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ACTAS 


Presentacion 


Las obras de arte contemporáneo presentan un desafío cada vez más importante 
para el campo de la conservación dentro de las instituciones culturales. Sumado 
al uso de materiales no convencionales y a las diversas formas de expresión, las 
obras pueden constituirse a partir de significados o representar valores intangi- 
bles o adoptar formas variables o constituir una experiencia: Las obras ya no son 
sola y únicamente objetos, sino también el proceso de creación, la creación en sí 
misma, el concepto artístico, o incluso ser obras de naturaleza abierta, generando 
la exigencia de una nueva gestión para la conservación de estas obras de arte 
que requieren una mirada innovadora y proactiva de parte del conservador para 
responder adecuadamente a las necesidades intrínsecas y extrínsecas de la obra 
ya sea que se trata de su exhibición o de su manifestación. 


Este escenario donde se cruzan requisitos y exigencias de distintos ámbitos y 
con diversas perspectivas como la comunicación, la exhibición, la conservación, 
de estas expresiones del arte contemporáneo y manifestaciones artísticas con- 
ceptuales, genera hipótesis, innova procedimientos, propone interrogantes, expe- 
rimenta respuestas posibles a estos retos que nos interpelan y se renuevan día 
a día. 


Por todo esto, la existencia de un espacio para el intercambio de conocimientos 
que presenten experiencias, expongan resultados y que ofrezcan el sustento para 
establecer recomendaciones y conclusiones circunstanciales y sujetas a proce- 
sos de revisión continua, propicia el abordaje de un campo incipientemente explo- 
rado, donde aún no se han establecido los principios o parámetros que habiliten 
tomar decisiones más precisas o adecuadas en cuestiones de conservación. 


Esta compilación reúne las ponencias presentadas en el Encuentro Nacional de 
Conservación de Arte Contemporáneo realizado el 2, 3 y 4 de octubre de 2018 
en el Museo Nacional de Bellas Artes, Buenos Aires. Organizado por la Dirección 
Nacional de Bienes y Sitios Culturales, Secretaría de Patrimonio Cultural, junto 
con el Centro Cultural de España en Buenos Aires y el Programa ACERCA-AECID 
del Ministerio de Asuntos Exteriores, Unión Europea y Cooperación de España, 
la Embajada Británica en Argentina y el British Council, la actividad se enmarca 
dentro de la línea de trabajo sobre gestión de colecciones de arte contemporáneo 
de la Dirección Nacional. 


Confiamos en que esta nueva compilación aporte contribuciones significativas en 
el campo de la conservación y que impulse un debate fructífero dentro y desde la 
disciplina. 


Claudia Cabouli 
Directora Nacional de Bienes y Sitios Culturales 
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Mesa: 
La entrevista al artista 
como recurso de conservacion 


Pino Monkes / Alejandro Bustillo / Mercedes de las Carreras / Gabriela Baldoma / 
Diana B. Wechsler / Coordinadora: Mercedes de las Carreras 


El artista como fuente de informacion secundaria 
Diálogos de ultramar - Vantongerloo/Vardanega 


Pino Monkes 


Resumen // El proyecto “Arte concreto en Argentina y Brasil”, liderado desde la Getty Conservation 
Institute de Los Ángeles, ha generado una serie de importantes conclusiones sobre la materialidad y las 
técnicas operativas implementadas por el grupo de Arte Concreto, algunas de ellas inéditas para el medio 
artístico local. La presente ponencia es parte de dicha investigación desarrollada desde la Universidad 
de San Martín durante los años 2016-2018 y trata de remarcar el valor testimonial del encuentro con el 
artista Juan Melé, en este caso, como fuente directa de datos sobre la técnica de ejecución del maestro 
belga Georges Vantongerloo. A través de la información obtenida se han podido establecer vínculos de 
influencia directa en una obra del artista concreto Gregorio Vardánega. 


Palabras clave: materialidad; técnica de ejecución; entrevista con el artista; fuentes secundarias; influencias. 


Este trabajo es parte de una investigación de la Universidad de San Martín sobre arte concreto en Argentina y Brasil, 
liderada desde la Getty Conservation Institute de Los Ángeles durante los años 2016-2017 y que ha generado una 
serie de nuevas presentaciones por el mundo. El título elegido para este artículo es “El artista como fuente secundaria 
de información”, trabajo presentado en Los Ángeles relacionado con técnicas de ejecución que, en este período, en 
muchos casos, son muy particulares. 


El grupo argentino de investigación tuvo como enunciado de trabajo «El invencionismo entre la tradición material 
y formal, y la innovación». Siempre he preferido hablar de concretismo del Río de la Plata porque muchos de los 
artistas no eran argentinos; había uruguayos, otros que creíamos que eran argentinos, como Vardánega que era ita- 
liano y Blaszko, alemán, aunque se sentía muy argentino y Kosice, húngaro de familia, aunque nacido en la antigua 
Checoslovaquia. 


Haré una introducción muy breve sobre ambos movimientos en Argentina y Brasil, para llegar luego al punto final 
que es un diálogo sobre operatoria técnica y materialidad en obras de Georges Vantongerloo; artista belga muy im- 
portante e influyente del arte concreto europeo junto a Theo van Doesburg, Mondrian y Gregorio Vardánega. En este 
caso, plantearé un paralelismo en cuanto a ejecución, muy evidente, entre una obra del maestro belga perteneciente 
al Museo de Arte Moderno, «Atracción/repulsión», y una de Vardánega perteneciente al Museo Sívori, «Aries o la línea 
melancólica del radar». 


En cuanto al título de la presentación del grupo argentino; el tema de la tradición es debido a que vamos a ver las 
diferencias entre el concretismo rioplatense y el brasileño, que es algo posterior y tiene compositivamente una mayor 
dinámica. En cuanto a la investigación, como cualquier otra, es una mesa de tres patas. Por un lado, la caracteriza- 
ción material de las obras; en nuestra investigación se identificaron, como era de esperar, filmógenos, pigmentos, 
aglutinantes y cargas. Por otro lado, los historiadores del arte, que ubicaron la situación sociocultural y estética; y los 
técnicos, entre quienes me contaba, que hacíamos analítica procedimental. 


(a) ACTAS 


El período es muy rico y prolífico, se dirige rápidamente hacia una síntesis expresiva, con operatorias de ejecución 
muy personalizadas, inéditas para el medio artístico local, más relacionadas con sistemas de aplicación domésticos, 
objetualizando la obra como un elemento más del entorno; “un objeto que no orada el muro”, como dijera Lozza en una 
entrevista realizada hace unos veinte años (Monkes 2008:30). 


En el paso de la figuración a la abstracción más dura hay un proceso lógico de decantación; baste recordar como par- 
te del mismo, al famoso árbol de Mondrian que se va deconstruyendo en sus partes esenciales. Dicho proceso llevará 
al concretismo en el que participarán los elementos plásticos en su singularidad, sin ninguna otra función referencial. 
En lo que conocemos como pintura tradicional, los colores se desnaturalizan para dar una ilusión de espacio, de pro- 
fundidad que no es. El arte concreto va a trabajar para la anulación de esos espacios ilusorios, para llegar a una total 
bidimensionalidad y para que esos elementos tengan autonomía, que sean una realidad en sí, más allá de cualquier 
otra referencialidad. 


Fui convocado a esta investigación porque a fines de los '90 me reuní con ellos para indagar cómo trabajaban, qué 
materiales habían utilizado y qué motivó tales elecciones. Fue la primera vanguardia grupal; diría que sudamericana, 
porque si bien hubo algunos casos de abstracción que los precedieron -como Xul Solar, Pettoruti, Del Prete, Yente- se 
trataron de hechos individuales y aislados. 


Fue una agrupación con un fuerte carácter programático, apoyada en manifiestos, con un posicionamiento teórico/ 
práctico bastante riguroso. La investigación era una buena oportunidad para poner a prueba lo que ellos me habían 
contado sobre la problemática en el período. Cuando hice las entrevistas, mucha gente influyente del medio me decía 
que no las hiciera porque los artistas se olvidan, se equivocan o mienten; cosa que se dio en muchos casos, porque a 
veces sienten algún escozor reconocer lo que pudieran haber hecho sobre una superficie. Pero, por otro lado, olvidan, 
como olvidamos todos; para mí, sin embargo, resultó de enorme importancia conocer una serie de detalles importan- 
tísimos y abundantes para volcarlos aquí; los cuales me sirvieron para saber qué no debo hacer para no invalidar una 
propuesta planteada por el artista. 


Con el concretismo comienza un período en el que la funcionalidad, en materia de superficie, es resignificada. Han 
recurrido a materiales que, si bien no eran nuevos para el entorno, no pertenecían a los de la producción artística, más 
bien al mundo industrial doméstico. 


En cuanto al “qué, cómo y porqué” cuando uno entrevista a un artista, lo primero es saber qué material usó; ya sea, 
soporte, aglutinante, si él preparó sus pinturas, si las compró ya elaboradas, las marcas, etcétera. En segundo térmi- 
no, cómo los utilizó; y técnicamente, cómo fue la operatoria de aplicación sobre ese soporte. El artista, cuando elige 
un material y una técnica de aplicación (muy particulares en este período), lo hace porque hay otros materiales que 
le ofrecen nuevas posibilidades, que más allá de la estética, a veces le resuelven simples urgencias, como tiempos 
de secado. El desarrollo del deterioro tiene relación con ambos aspectos, el qué y el cómo. Por ejemplo, un pigmento 
negro necesita casi nueve veces más cantidad de aceite que uno blanco, hecho del cual derivan todas sus problemá- 
ticas; de hecho, en óleo la problemática es particular de la relación de cada pigmento con el aceite secante. 


La reflexión del artista me interesaba también desde otros puntos de vista: estrategias expositivas, tipos de ilumi- 
nación, cajas acrílicas para minimizar o desalentar problemáticas originadas en la interacción con el entorno. Tuve 
oportunidad de asistir a un workshop con Stephen Hackney, conservador de la Tate Gallery de Londres, quien aconse- 
jaba este tipo de presentación como un buen medio de conservación, especialmente en el caso de la pintura de corte 
geométrico. El deterioro evidentemente se lleva mejor con una obra informalista o simplemente matérica; por lo que, 
en muchos museos, se invierte en “inerciar” el clima para que en las obras no se generen movimientos estructurales 
y puedan conservar una buena lectura. Por otro lado, un simple rayón o puntazo en una obra geométrica es muy per- 
turbador. 


Me interesó también la idea del artista como fuente secundaria de información. En las entrevistas, la primera pregunta 
que hacía era: “¿Podría subdividir su obra en etapas de acuerdo con materiales y técnicas de ejecución?”, y en base a 
ello: “¿Cómo sobrevivieron?”. 


Así como otras tantas preguntas; una de ellas era sobre referencias materiales y técnicas de otros artistas reconoci- 
dos que ya no se encontraban entre nosotros. 


He continuado con entrevistas de artistas que conformaron la generación siguiente, de alguna manera en respuesta 
al planteo concreto, como Noé, Paternosto, Puente, Chab y otros. En cuanto a los artistas de las últimas tendencias, 
si bien tenemos encuentros con ellos en el museo, en general, el arte contemporáneo se manifiesta con planteos de 
reelaboración del pasado o recurriendo a nuevas tecnologías y se ofrece como un abanico muy abierto. 
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Por otro lado, cuando decimos contemporáneo, no sabemos bien de qué estamos hablando; hasta hace muy poco 
la gente de arte concreto se encontraba trabajando a la par de jóvenes del milenio siguiente. Por ejemplo, tenemos 
obras de artistas del concretismo, sincrónicas en su realización con las de Harte, Bianchi y otros jóvenes artistas. En 
el museo, las charlas con ellos se dan en el marco de una muestra o de ingreso de sus obras al museo para obtener 
aquellos datos que tanto nos interesan para interpretar problemáticas de deterioro o de exhibición. 


Para ubicarnos estéticamente y diferenciar el concretismo rioplatense del brasileño; el primero tuvo cierta estática, 
más allá de que el desprendido Madí fue algo más lúdico y desprejuiciado; representó una avanzada muy reconocida 
en la actualidad, por sus apuestas tan novedosas. En su relación con el brasileño, suelo asociarlos al Renacimiento 
y al Barroco porque los brasileños acusan cierto movimiento virtual que ya se había anunciado en el rioplatense, 
especialmente en Hlito y Maldonado, de los cuales recibe influencias; así como de Max Bill, quien en 1951 obtiene 
el premio en la Bienal de San Pablo. En aquellos años, las conquistas originales del arte concreto rioplatense ya 
habían quedado de lado, retornando en algunos casos a formatos regulares y hacia composiciones más dinámicas, 
tendencia que iba a continuar su desarrollo en el arte concreto de Brasil, anunciando de alguna manera al dispositivo 
óptico. Los artistas empiezan a incorporar técnicas industriales del mundo doméstico -pulidos, rayados, acabados 
industriales-; nuestro grupo empezó utilizando el cartón y el esmalte sintético. Algunas obras desaparecieron, con al- 
gunas excepciones; una de ellas está en el Museo de Arte Moderno de Buenos Aires, obra que participó de la primera 
muestra de arte concreto en la casa de Grete Stern en Ramos Mejía, según me contara Blaszko, propietario de la obra, 
luego vendida al museo. 


Pero en el título que utilizamos en la investigación, la palabra tradición es porque en el concretismo rioplatense hay 
una transición: tanto conceptual como en lo referente a su materialidad, hacia los planteos más duros del ‘45/46. 
Además, algunos artistas dejaron de lado el marco recortado y el coplanar para volver al bastidor entelado y al óleo. 
El arte concreto brasileño, aprovecharía esa experiencia preliminar para acentuar la dureza formal y el movimiento; 
tanto virtual como real, ya esbozado en los móviles Madí. Por otro lado, en Brasil, el material sintético doméstico fue 
casi excluyente en sus obras; en parte, porque la importación estaba restringida, cosa que no sucedía en nuestro país. 


En el gráfico de barras más abajo se observa cada uno de los artistas y los aglutinantes que fueron caracterizados 
en sus obras. En celeste, el recurso del aceite secante; como puede verse, mayoritariamente han utilizado aceite de 
lino. Esta analítica se hizo en Los Ángeles; se puede ver la preocupante barra 100% amarilla del Melé del año '50, que 
representa el aglutinante acrílico que se comienza a usar en nuestro medio a mediados de los '60. Estamos hablando 
de un período muy sospechado, tanto de fechas fehacientes de ejecución, como de reconstrucciones no debidamente 
aclaradas. 
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Gráfico de aglutinantes utilizados por el concretismo rioplatense. 


Analítica realizada en Getty Conservation Institute. 
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Cuando a fines de los ‘90 hice estas entrevistas no tenia mucha experiencia y creí que no hacia falta desgrabar ab- 
solutamente todo el material, hasta que un día decidí hacerlo y me encontré con sorpresas o, tal vez, cosas que solo 
entendí muchos años después. Melé me decía que no sabía bien por qué había tenido una buena experiencia con las 
restauraciones del restaurador particular de Von Bartha, que es el coleccionista que viene a principios de los noventa. 
Él me cuenta que sin saber por qué, a algunas piezas que estaban muy mal les sacó toda la pintura. Tal hecho me 
extrañó porque... ¿cuánto podía salir un soporte como ése? Para el artista fue una acción totalmente válida; hoy le 
damos otra dimensión a una intervención como ésa. 


En cambio, en los concretos brasileños, la mayoría de los aglutinantes son alquídicos, con aceites secantes, también 
utilizados en su fabricación. Resulta difícil determinar de una muestra el origen de ese aceite, ya que los aceites se- 
cantes se utilizaban con muchas reformulaciones para la pintura doméstica. Se les agregaban metales para acelerar 
la oxidación y se calentaban a grandes temperaturas con el fin de un resecado, utilizando tolvas donde se oxigenaban 
con una especie de tirabuzón que llevaba el oxígeno al interior. 
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Gráfico de aglutinantes utilizados por los concretos brasileños. 


Analítica realizada en Getty Conservation Institute. 


La analítica puso a prueba lo que los artistas nos comunicaron. Lozza me contaba que trabajaba en capas de color, 
usando mezclas de óleos finos con pintura sintética, lijando entre manos con piedra pómez en agua para obtener un 
acabado final determinado, muy importante para él. En el gráfico más abajo aparecen los dos materiales. También se 
analizaron una serie de latas de pintura, que ellos reconocieron utilizar; se observa la famosa Ripolín, marca francesa 
de origen holandés. En la microscopía se detecta que algunos tenían -en sus dos variantes- el blanco de titanio, ana- 
tasa y rutilo; el resto son cargas sin mucho poder cubriente, más económicas. Se destaca además que la pintura en 
pasta Alba blanca, no tenía titanio, barita, calcita ni dolomita. 
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Proyecto Getty 
Latas de pintura-blancos // Resultados DRX 


MONOLIN RIPOLIN GALI ZINOX ALBA PAN namel 
Anatasa TiO, + + 
Rutilo TiO, + + + + 
Barita BaSO, + + 
Pb-Barita (Ba, Pb)SO, 
Celeste SsrSO, $ 
Wurtzita ZnS + in 
Sphalerita ZnS r: A 
Calcita Caco, 5 + R 
Dolomita MgCa(C04), + A e 


Difracción de rayos X (DRX) de pintura industrial utilizada en el período. 


Cuando le preguntaba a Melé por Vantongerloo, él me decía que trazaba líneas de colores puros sobre una superficie 
pulida que para él era óleo, lo cual creo difícil porque el óleo tarda mucho en secar y es blando al principio para poder 
pulirlo. Esa es la razón por la cual Lozza lo mezclaba con esmalte, para generarle dureza que soporte el pulido. 


Detalle de Atracción-repulsión, 
Georges Vantongerloo. 


Óleo sobre hardboard. 92 x 100 cm. 
Museo de Arte Moderno. 


Fotografía de Viviana Gil (Museo Moderno). 


La fotografía digital terminó siendo fundamental en la investigación en el museo. En este detalle de la obra se puede 
ver un surco debajo de la línea azul; a simple vista es imposible advertirlo, solo fue posible a través de estas imágenes 
de alta definición. Se me ocurrió analizar cómo estaban hechas y descubrí dos moldes que el artista utilizó, moldes 
rígidos por donde deslizar una herramienta punzante que marque un surco en el fondo. Hay tres moldes: uno circular 
con el que ejecuta la forma circular del centro, porque por su irregularidad no fue hecha con compás, tampoco puede 
observarse el punto de ese instrumento; los otros dos graficados en líneas de puntos, que responden a los otros dos 
moldes. Las distintas líneas fueron ejecutadas con esos moldes. Mi pregunta era por qué no pintó directamente sobre 
el fondo esas líneas. 
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Detalle de Atracción-repulsión, 
Georges Vantongerloo. 


Óleo sobre hardboard. 92 x 100 cm. 
Museo de Arte Moderno. 


Fotografía de Viviana Gil (Museo Moderno). 


Lo interesante es esta otra obra de Vardánega del museo Sívori realizada con la misma técnica, pero en forma más 
pronunciada y visible a ojo desnudo. Cuando Melé me contó que durante la visita que hicieron al maestro belga, 
Vardánega se interesó mucho pero que para él no representaba valores del arte concreto (Monkes 2008:23), se me 
ocurrió hacer la misma búsqueda y he encontrado muchas coincidencias. Aún en la manera de reforzar el panel con 
un bastidor de varillas que sobresalen de la obra. En los dos casos, un material blanco pulido. En la obra del Sívori 
se observa el mismo recurso: dos moldes con el que se confeccionan las distintas líneas, primero el surco y luego el 
color, y uno circular también. 


AS 


Detalle de Aries o la línea melódica del radar, 
YU Gregorio Vardánega. 


Óleo sobre cartón prensado. 60 x 48 cm. 1950. 
Museo Eduardo Sívori. 


Fotografía de Viviana Gil (Museo Moderno).. 


if 
igh, | Detalle de Aries o la línea melódica del radar, 
Mr . Gregorio Vardanega. 
ad. / Óleo sobre cartón prensado. 60 x 48 cm. 1950. 


ES 
Eo Museo Eduardo Sívori. 


Fotografía de Viviana Gil (Museo Moderno). 
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Para cerrar, quiero decir que me gusta la idea de pensar que en 1948 dos muchachos, dos artistas muy jóvenes de 
Argentina, que no tenían mucho más de 20 años, visitan a un gran maestro del arte contemporáneo; uno de ellos, 
seguramente vagó por el taller algo más desinteresado, observando al azar y el otro, se interesó de tal manera, que 
hasta obtuvo detalles de su técnica. 


Es importante recalcar que todo surge de dos fuentes: un dato que me dio otro artista y la poderosa herramienta que 
es la imagen digital. La pintura de Vardánega deja más expuesta la técnica; en el caso de la obra de Vantongerloo, me 
di cuenta tras muchos años de haber convivido con ella. 


Bibliografía: 


MONKES, P. 2008. Arte concreto en el Río de La Plata, de los materiales al ideal concreto. Tesis de Licenciatura. Universi- 
dad Nacional de las Artes, Buenos Aires. Ms. 
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Diego Bianchi: 
“Suspension de la incredulidad” 
Instalación-performance. 2015. MALBA 


Alejandro Bustillo 


Resumen // La adquisición de la instalación performática “Suspensión de la Incredulidad” por el museo 
MALBA incluyó un detallado protocolo por parte de su autor Diego Bianchi y Vanina Scolavino, que 
puede ser un modelo de documentación para este tipo de obras complejas. El documento, que consta 
de 90 páginas con gráficos, listas de materiales, fotos y descripciones de objetos, contempla todos 
los aspectos que hacen al montaje y “funcionamiento” de la obra, incluyendo alternativas para futuros 
montajes en diferentes espacios. Para la actual presentación se analizaron también una serie de fotos 
tomadas durante el desarmado y embalaje de la obra como algunos videos de la misma durante su 
exposición. Esto permitió agregar algunas consideraciones sobre la conservación de la obra, la consulta 
al autor, sobre aspectos no contemplados, la aclaración de algunas cuestiones y la generación de otras. 


Palabras clave: conservación; protocolo de obra; instalación; performance; Diego Bianchi. 


Introducción 


Hace diez años, compartí con Diego Bianchi una mesa sobre arte contemporáneo ante conservadores reunidos en el 
auditorio del Museo de Arte Latinoamericano de Buenos Aires (MALBA). Él y Catalina León eran los artistas invitados. 
La obra de Diego era una instalación registrada en el Museo bajo el nombre de Estática la cual documenté en el depó- 
sito del museo durante septiembre de 2007. Sus componentes (multitud de enchufes eléctricos y otros objetos de lo 
más variados) estaban embalados en cajas con indicaciones generales. Había pocas fotos del montaje realizado en 
el MALBA unos meses antes (muy diferente al registrado en la Galería Sendrós de la versión original), de modo que, 
sin referencias sobre la disposición espacial, fui identificando y registrando los distintos componentes de la obra. 
Durante el encuentro pude enterarme de procedimientos de Diego que me resultaron novedosos y plantearon varios 
interrogantes con respecto a este tipo de obras de arte. 


A lo largo de esta década, el MALBA adquirió más obras de estas características y fue cambiando los requerimientos 
para esta operación a los artistas contemporáneos. Por ello, cuando me alcanzaron el protocolo de la obra que hoy 
presento, me sorprendió ver la detallada descripción de los procedimientos de “armado y funcionamiento”. Fue pasar 
de un extremo a otro en lo que atañe a información brindada por el artista respecto a su creación. 


Busqué entonces conectarme con Diego Bianchi; concertamos un segundo encuentro que, por motivos de agenda, 
se dio a través de medios cibernéticos. Le envié ocho preguntas que contestó generosamente desde el avión que 
lo llevaba a París, invitado por la galería que lo representa en esa ciudad. Y, a continuación, otras tres que contestó 
desde París. 


Diálogo por correo electrónico con Diego Bianchi (DB) 


AB: Aparecen en el video algunos objetos que no están en el mapa: como una especie de cochecito para infan- 
tes o algo así (carrito de súper o para bolsa de golf...) desarmado, cerca de los grupos 3, 4, 5... ¿A qué se debe? 


DB: Si, es verdad. Decidí sacar ese objeto, era muy compleja su articulación y un poco pesado. 


AB: El grupo 2 en vez de estar en su lugar, colgado, alto; está en el piso... sin embargo, la obra sigue transcu- 
rriendo. 


DB: El grupo 2 está colgado alto. En una oportunidad, el hilo se cortó, quedó apoyado en el piso y salió así en alguna 
foto. 
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AB: Al marco del grupo 7 se lo ve alabeado en una foto: ¿es así? 


DB: Si, estaba un poco alabeado, es verdad. Fue una cuestión de montaje, ya que estaba sujeto con 2 tornillos a la 
pared y la patita no lo soportaba de forma recta. 


AB: Las vestimentas de los performers cambian, por lo que, supongo, es algo reemplazable. ¿Tenés alguna 
objeción en las que se eligieron esta vez?, ¿hay algo que corregirias? 


DB: Tratamos de unificarlo en una remera lisa gris y un jean negro, cada uno tenía su propio conjunto. A lo largo de 
los días las remeras creo que debieron ser reemplazadas, el jean no debe ser muy amplio porque si no se les sube 
mucho por el efecto del peso de los agarres y los objetos. 


AB: ¿Fue difícil el casting de los performers? ¿Cómo responden a las instrucciones? ¿Es necesario agregar 
algo a lo escrito en el protocolo al respecto? Es lo que me resulta más difícil de imaginar. 


DB: El casting lo realizaron las encargadas de coordinar todos los performers que participaban en la muestra y 
tenían mucha experiencia en teatro. Yo había propuesto algunos performers pero prefirieron seleccionar ellas y me 
pareció bien. Yo pedía que tuvieran experiencia en prácticas de permanencia (yoga, butoh, mimo), que supieran que 
el pene era un factor importante en la performance, o sea que se sintieran seguros con sus atributos. Principalmente 
la instalación funciona con la presencia y la permanencia, no tienen que hacer demasiado más que estar presentes 
y permanecer el tiempo estipulado de forma natural y activa, cada uno de ellos encontró variantes a estas indica- 
ciones y apareció un factor importante que es el ruido de las roldanas que eran muy sensibles a cada mínimo movi- 
miento. También fue importante que el primero que lo hacía cada día debía recibir asistencia para colocar cada uno 
de los ganchos, pero luego cuando llegaba su reemplazante (esto duraba las 8 horas que el museo está abierto, fue 
idea de Agustín Pérez Rubio" y fue buenísima idea) el traspaso de cada uno de los agarres era gradual y se ayudaban 
mutuamente. Como tenían una soga en la boca, cada uno tenía su soga propia también (no recuerdo si sucedía lo 
mismo con la del pene, tendría que chequear). Tal vez sí, hay que agregar estos detalles en el protocolo. 


AB: Por otro lado están los objetos (esculturas) y sus posibles alteraciones a través del tiempo, la exposición 
a los agentes de deterioro. 


|. Plásticos y materiales porosos vulnerables a la polución sólida (partículas). 
II. Objetos rígidos-celulósicos incrustados en telgopor... 
|. Cemento sobre telgopor... Pueden llegar a desprenderse en algún momento. 


II. Metales expuestos a la corrosión. El caso de las roldanas si llegaran a oxidarse alterarían el movimiento 
fluido de los “hilos” (piolines, sogas) que las atraviesan afectando el movimiento general de la obra. 


Ill. Muchos de estos componentes materiales son reemplazables: sólo habría que establecer el criterio de 
cuándo y por qué. Esto podría ser motivo de una charla más descansada. 


DB: Sí obviamente. Las poleas, sogas y otros materiales (había un huevo de ñandú que se rompió) se pueden reem- 
plazar y reparar. 


AB: ¿Has pensado o necesitado reemplazar alguna vez elementos de este tipo? ¿Cuál fue el criterio que se- 
guiste? 


DB: En obras que llevan huevos por ejemplo, o ramas, o la hoja seca, no veo ningún problema en reemplazar, así 
como en reparar, repintar cosas. Los alambres oxidados me interesa que se conserven, la mayoría ya fueron usados 
oxidados originalmente, siguiendo el criterio original. 


AB: ¿Qué elementos considerás irremplazables...? ¿Qué grado de alteración soportable? 


1 Agustín Pérez Rubio: director artístico del MALBA y curador de la muestra “Experiencia infinita” de la cual formó 
parte la obra que comentamos. 
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DB: Mirando nuevamente, casi todo es reemplazable; pero hay decisiones estéticas sobre los materiales que me 
gustaria que perduren: la forma en que están pintadas las ramas, la calabaza, la masilla epoxi (pintadas blancuzcas, 
no completamente blanca), los brazos de maniquí lijados, el guardabarros de auto pintado incompleto, pequeños 
aportes estéticos en los objetos presentes, no solo es “ready made” sino que hay un tratamiento especial sobre ellos 
que creo que si el objeto se reemplaza se debería intentar darle a cada caso la misma impronta. 


AB: ¿Cuál fue el motivo concreto por el cual decidiste realizar el protocolo de esta obra? 


DB: Fue pensando que la obra se podría rehacer en otro lugar y en otro momento donde yo no estuviera presente. 
Vi algunos protocolos (por cierto no tan exhaustivos) de obras complejas y no tanto y entendí que el protocolo era 
una parte importante para que un trabajo pueda existir independiente de la presencia del artista. Todo el contenido 
fue idea de Vanina Scolavino quien se obsesionó y se embarcó en el registro y realización para que fuera totalmente 
completo. 


AB: ¿Cómo se te ocurrió hacer los agarres con artículos de pesca?, ¿tenés alguna práctica en ese deporte o 
fue por otro motivo? 


DB: Alguna práctica de la pesca tuve en mi vida (viví en San Clemente hasta los 11 años y volví toda mi vida). Tam- 
bién hay redes enredadas, boyitas, palos desgastados por el mar y parte de un mediomundo. Y sí, me interesaba re- 
lacionar la pesca. La relación entre el pescador y la presa, el intercambio de roles, la confusión entre el pescador y la 
presa, la esclavitud que establece el pescador con su aparejo, la espera activa eran ideas que estuvieron rondando. 


AB: ¿Creés posible delegar reemplazos de objetos intervenidos estéticamente por vos a terceros, sin tu parti- 
cipación? 


DB: Sí, creo que observando atentamente lo existente, alguien podría rehacer los objetos siguiendo las pautas. 


Al margen del diálogo, había yo retenido algunas afirmaciones que ilustran su postura respecto a la conserva- 
ción, hábito controvertido entre los artistas contemporáneos. 


“El tema de la conservación de los objetos se ha vuelto muy central para mi últimamente”. 


“Cosas mías que están guardadas hace varios años, cada vez que las veo me impresionan mucho, cómo 
guardan la espontaneidad y la gestualidad, cómo resisten en su fragilidad, transportes a lugares lejanos, 
manipulaciones, etc.”. 


“Muchas veces también se rompen y veo que algo que para mí resulta fácil de corregir es un ‘issue’ muy 
importante y me encuentro mandando instrucciones en video en inglés de cómo solucionar determinados 
problemas; por eso el protocolo y su importancia”. 


Un tercer encuentro se produjo ocho meses después; esta vez nos vimos en su taller. Entre otros temas habla- 
mos de algunas intervenciones, aparentemente menores, sobre sus obras por parte de terceros, que cambia- 
ron totalmente el sentido de las formas (brazos mal alineados). Hablando del envejecimiento de los materiales 
me comentó que le llamó la atención percibir signos de esta naturaleza, en materiales contemporáneos, que 
lejos de devaluar las obras las mejoraban. Recordé la frase de Goya “el tiempo también pinta”. 


Cuando hice observaciones sobre deformaciones de algunos materiales para facilitar el embalaje y las dificul- 
tades que podrían crear en un re-montaje de la obra se mostró reflexivo y preguntó qué solución podría apor- 
tarse desde la conservación. Se mostró interesado por la evolución de distintos materiales contemporáneos. 


Finalmente volví sobre algunos de los interrogantes que surgieron de la lectura del protocolo. Lo que le pude 
entender en cuanto a los grupos “prescindibles”, me refiero a la opción reducida de la obra, es que se trataba 
de aquellos que no estaban vinculados al performer - que tiene un límite para “cargar” objetos- y que estarían 
en el espacio grande, “llenando” vacíos... Lo fundamental está en el performer, en sus vínculos con la conste- 
lación de objetos suspendidos... que funcionan como partes de un alfabeto fragmentado. 
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El Protocolo de Obra 


Consta de 90 paginas impresas con: 


- Fotos generales y parciales desde distintos angulos de las salas (mas de 100 fotos). 


Fotografia general: de izquierda a derecha los grupos 17, 11, 10, el performer y 9. 


Se observan también los puntos fijos para los agarres mientras no esta el performer. 


Archivo del MALBA. 
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- Fotos de cada uno de los 23 grupos de objetos acompañadas de gráficos detallando los componentes 
minuciosamente. 


PROTOCOLO DE OBRA 


ménsula 
GRUPO | SS 
5 | 
Matarialas: nega 
Marco de madera 


Tanza de nylon: z| 
transparente y amarilla 

Sorbete 

Huevo de ñandú 
Cinta negra 


Alambre bola de piel 
cuelga del A $ 
Corcho alambre sarahan 


Pitón cerrado 3 
Mostacillas tanza pitón cerrado 
Perlas de fantasía 
Anzuelo de pesca 
Alambre 

Bola de piel 


mostacillas 


Montaje: 


Ménsula de aluminio | 
Hilo de algodón ~ ülsmiire OS 
Polea huevo con 

L 


Tornillo cinta negra 
Medidas generales: 

50x 54 x 20 cm 

— 54 Y 
Especificaciones: E 
El grupo cuelga de la ménsula 

montada sobre la pared lateral 

derecha de la sala. 

El marco de madera cuelga del hilo 

de algodón que pasa por la polea 

enganchada a la ménsula (foto4)- 

El hilo baja desde la polea y se ata 

al alambre que pertenece al G 4. 

Este grupo no se conectadirecta- 

mente al performer. El movimiento 

es consecuencia de su relación con 

el alambre del G4. Este alambre 

está conectado a la cadera derecha 

del performer. (ver funcionamiento 

del G4 y esquema de relación de 

grupos a continuación) 


Elementos móviles: 


Grupo móvil en realción al G4 VER POSICIÓN DE G5 
EN PLANO DE UBICACIÓN GENERAL 
PÁGINA 23 


Descripción del Grupo 5: lista de elementos y gráfico. 


Protocolo: página 47-Archivo del MALBA. 


Identificación y registro escrito de los componentes (235 en total) de cada grupo. 


Medidas de cada grupo de objetos (alto, ancho y profundidad). 


Gráficos con coordenadas espaciales de cada grupo de objetos (distancia al piso, paredes más cercanas, 
lateral y anteroposterior). 


Gráficos con las conexiones de cada grupo con el performer y puntos fijos durante el reposo. 


Pautas de la performance. 


Otras fuentes analizadas para este trabajo: 


- Fotos (738) de los objetos de cada uno de los 23 grupos tomadas después del desmontado durante el 
embalaje por Diego Bianchi y su equipo. 


- Video (Cámara: Miguel Zuviría. Editor: Ivo Aichembaum). 


- Intercambio de correos electrónicos con Diego. 
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El análisis detenido de las fotos durante el desmontado y embalaje de la obra aportó datos sobre algunas alteraciones 


actu 


Vi. 


VII. 


VIII 
| 


X 


ales o potenciales que estuvieron presentes en el diálogo con el autor. 


. Al desmontar la obra, algunos objetos fueron desarticulados para ahorrar espacio: en el G4 se desclavaron los 
escarbadientes y palitos de incienso para envolverlos en un paquete separado. Esto crea alguna dificultad en 
la reconstrucción y expone al material a deformaciones de los orificios que en algún momento terminarán por 
no retener los palitos. 


. El alambre que une el mismo grupo 4 con los vecinos 3 y 5 ha sido también separado y plegado y el cemento se 
ha agrietado: volver a la forma anterior con el alambre va a ser prácticamente imposible. 


. El huevo del G5 se ve roto... y no aparece en la obra embalada. 


. El “enredo” de alambre del G6 parece algo deformado después del embalaje y el aro de bijouterie cuelga en otro 
lugar. 


. Vaso del G10 achatado... (fácilmente reemplazable: habría que tener repuestos para prevenir la discontinuidad 
de su fabricación). 


La bola mayor de telgopor del G11 presenta grietas, mermas y desprendimientos de la pintura blanca: proceso 
activo que va a continuar... 


Desprendimientos de pintura en los brazos del G15: ídem anterior. 
. G17 comprimido... ¿Es una forma correcta de guardarlo? ¿No se deformara? 


. G 20 aros de epoxi desmontados del marco donde colgaban (¿rotos?). 


Fotografía de conjunto: de izquierda a derecha 
los grupos 9, 8, 7, 4, 5 y 3. 


Protocolo: página 27-Archivo del MALBA. 
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Conclusiones 


Esta aproximación a la obra tiene, entre otras, la finalidad de averiguar: ¿qué es lo que hay que conservar y qué pue- 
de eventualmente “reponerse-reconstruirse”? ¿Qué es lo esencial que debe respetarse para que la obra no pierda su 
eficacia? 


En la obra pueden identificarse dos partes: una objetual-espacial, la instalación de los objetos en el espacio y otra 
performática, desarrollada por la acción de los performers respecto a esos objetos, en un espacio que a su vez es 
modificado por los eventuales observadores del público. 


La parte objetual tiene, según el autor, aportes estéticos logrados mediante tratamientos especiales a los objetos 
reciclados que, a su parecer, deberían conservarse... La disposición espacial y el movimiento de los grupos de objetos 
(incluso el sonido de las roldanas al deslizarse los hilos) tienen sentido estético-conceptual. Hay sutiles composicio- 
nes escultóricas en los objetos móviles de la instalación. Los grupos enmarcados semejan cuadros. 


Si bien el artista permite cambios, a nuestro parecer, considerables (como eliminar un objeto entero durante la mues- 
tra, o cambiar la forma de un soporte de hierro, durante el embalaje incluso sugiere una variante “reducida” de la obra 
en la que cambia el espacio y se puede prescindir de varios grupos de objetos), lo hace en función de una idea de 
perfeccionamiento de la obra, como parte de un proceso creativo que no se detiene aunque la obra esté expuesta. 


La pregunta es entonces qué pasa si la obra continúa mutando, si la rehace alguien que no sea el autor. Lo gestual es 
subjetivo... La tarea de restauración enseña que la suma de alteraciones “menores” puede afectar la calidad, la poten- 
cia expresiva de las obras hasta grados inadmisibles. 


El arte contemporáneo muchas veces es una tarea grupal y considera natural delegar funciones, resoluciones de 
partes de las obras en colaboradores ocasionales, pero la palabra definitiva la tiene el autor de la obra. Casos relacio- 
nados son aquellas reconstrucciones o réplicas realizadas por el mismo artista o colaboradores cercanos de obras 
cuyos materiales y contexto han cambiado. 


Las variaciones se encuentran necesariamente en la parte performática, según cambien los “actores” (performers) 
y el “director” (¿curador?). Una forma de atenuar los cambios es profundizar el conocimiento de la obra, respetar la 
intención original expresada en el protocolo. Tal como se expresa en MALBA Diario (2015): 


“Mediante un entramado de hilos sujetos a distintas partes de su cuerpo, un hombre sostiene los objetos de una instalación 
que lo rodea como un sistema planetario confinado a su núcleo y sensible a cada respiración. (...) 


Los objetos/obras suspendidos son composiciones abstractas que funcionan como partes de un alfabeto fragmentado (...) 
El sistema de objetos es extensión de su cuerpo y a su vez su limitación; una hipervinculación totalitaria que diluye al ser, es 
a su vez, instrumento de liberación. 


Bianchi designa como “presencias” este tipo de performances que exigen del participante la única tarea de permanecer, en 
las que las acciones, mínimas, están en función de objetos o situaciones que se dan solo gracias a su existencia. Durante 
el tiempo estipulado, el participante puede moverse, acomodarse o relajarse. La subsistencia del sistema constituye su 
programa. El ‘estar’ es su tarea.” 


La parte material debe ser buscada, por consiguiente, tanto en los objetos que conforman la obra como en sus regis- 
tros fotográficos y en las descripciones gráficas y escritas de la misma, con mediciones precisas de los diferentes 
elementos y relaciones espaciales, aunque sepamos que muchos de estos elementos podrán ser reemplazados y 
otros no (por sus contenidos gestuales, entre otras razones); entre los primeros hay muchos que hoy se consiguen 
fácilmente, pero en un futuro no se conseguirán (preocupación recurrente en las obras contemporáneas). 


La idea de una versión reducida de la obra es, sin embargo, conceptualmente muy interesante, porque permite espe- 
cular sobre lo que estamos hablando: ¿qué es lo esencial para el autor si de pronto permite una reducción importante 
de espacios y objetos? Si considera prescindibles ocho, y hasta nueve grupos de objetos, el plano estético tendrá 
nuevas relaciones espaciales. Incluso admite una reducción en el tiempo de “actuación” de los performers para que 
la obra “funcione”... o sea que deja abierta una infinidad de variantes dentro de esas dos propuestas (ver la respuesta 
del autor en el tercer encuentro). 
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MAPA DE OBJETOS 


4 
Posición inicial 


ee 
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Mapa de objetos. 


Protocolo: pagina 23-Archivo del MALBA. 


ACTAS 


ADAPTACIONES 


Consideraciones 
generales 


Espacio minimo 

1— Espacio mínimo para realizar esta instala- 
ción: 5 x 4mts. Altura 4mts. 

2— Objetos prescindibles: 

G2, G3, G8, G12, G13, G18, G19, G23 

3— Enel caso de no existir espacio por fuera de 
la sala se elimina también el G22. De existir espacio 
y tener la posibilidad de conectar el adentro con el 
afuera en altura, se sostiene. 

4— La instalación debe funcionar completa con 
el performer al menos 2 + horas al día , 4 días a la 
semana. 


En suma, una infinidad de variables queda abierta. Son importantes los distintos testimonios escritos o audiovisuales 
del propio autor y de los distintos espectadores (curadores, críticos, público) sobre las vivencias que la obra ha des- 


Adaptaciones. 


Protocolo: página 87-Archivo del MALBA. 


pertado en ellos. Pero, para la conservación de la obra, el protocolo aporta una información primaria vital. 
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El artista como colaborador en la intervención de obras 
Nuevos criterios para arte cinético 
Mercedes de las Carreras 


Resumen // El arte contemporáneo presenta muchas dificultades en la conservación por su materialidad 
y combinaciones múltiples. Sabemos que los procesos de deterioro de estos nuevos materiales 
sintéticos y tecnologías de los años ‘60 son a veces inciertos e irreversibles, por lo que se requieren de 
nuevos criterios de intervención a los seguidos hasta ahora. 


La evolución en el tiempo de estos materiales ha originado la necesidad de investigar el origen y efectos 
de los procesos de deterioro. Los restauradores nos vemos frente a nuevos problemas a solucionar 
donde debe haber cambios de paradigmas en casos donde la materialidad tiene límites en lo estético o 
estructural. Así, esta nueva realidad nos lleva a recurrir a los artistas para lograr comprender el sentido 
de la obra más allá de su materialidad. Las entrevistas a artistas son una herramienta interesante para 
interpretar los criterios del autor con respecto a su obra. Los restauradores junto al artista trabajamos 
en la búsqueda de soluciones a problemas materiales para dar sentido nuevamente a la obra. 


Palabras clave: conservación; arte cinético; materialidad; intervención de obras; entrevista con el artista. 


Teniendo en cuenta las dificultades que los conservadores debemos enfrentar ante el proceso natural de deterioro de 
los materiales y la frecuente disociación de información entre la documentación y materialidad, vemos necesario la 
búsqueda de nuevas herramientas de trabajo para la comprensión de la obra y su intervención. 


La Muestra Real/Virtual. Arte Cinético Argentino en los años sesenta! llevada a cabo en el Museo Nacional de Bellas 
Artes (MNBA) resultó ser el punto de partida de un proceso de investigación y restauración del patrimonio del museo. 
El estado de conservación de las obras cinéticas ponía de manifiesto cierto olvido y abandono por falta de interés. 
A partir de dicha muestra, casi la totalidad del corpus de arte cinético fue puesta en valor, investigado y restaurado. 
Muchas fueron las dificultades con las que nos encontramos en los procesos de intervención, por lo que recurrimos 
a la entrevista al artista a fin de poder abordar soluciones con la seguridad de responder a la idea creativa original. La 
entrevista al artista como herramienta de trabajo en la intervención de la obra resultó de gran utilidad y fue aplicada 
en diferentes oportunidades. 


Es así como el MNBA presenta, a través de tres entrevistas a artistas, la solución a las problemáticas del arte cinético 
poniendo en discusión los paradigmas de conservación y restauración hasta hoy no considerados. 


En las entrevistas realizadas en función a las obras cinéticas del MNBA queda de manifiesto que la opinión del artista 
permite lograr la comprensión conceptual y funcional, dándole sentido a la materialidad. 


- La obra Columna luminosa de Eduardo Rodríguez, solicitada para la muestra de Arte Cinético del MNBA, 
presentaba deterioros muy importantes como la falta de lámpara, portalámpara y sistema eléctrico como 
generador de movimientos y efectos. La caja de acrílico de la obra presentaba una red de microfisuras que 
distorsionaba la lectura del interior. 


Gracias a la participación del autor, la idea original creativa y el funcionamiento material de esta obra cinética 
fueron documentados técnicamente. La obra consta de una caja de acrílico vertical dentro de la cual hay un 
eje con aspas de aluminio. Tiene en su base un sistema eléctrico que ilumina hacia arriba a lo largo del eje con 
aspas. La función de las lámparas de luz es no sólo iluminar a través de las aspas sino también dar calor para 
generar movimiento de aire en la caja, y por consiguiente, mover las aspas dando efectos de reflejos. 


Resultó difícil comprender la obra por su mal estado de conservación. Poco se comprendía sobre el funciona- 
miento ya que sólo existía una caja deteriorada y un eje con las aspas. Fue inminente contactarse con el autor 
de la obra para el abordaje de la intervención. La entrevista al artista como herramienta incentivó la investiga- 
ción proporcionando soluciones prácticas a los problemas de conservación. 


1 Para ampliar ver catálogo de la muestra (Herrera et al. 2012). 


E) ACTAS 


Rodriguez, Eduardo. 


Columna luminosa, n° inv: 7796, MNBA. 


Fotografía archivo MNBA antes de la intervención. 


Una vez comprendido el funcionamiento, gracias a la participación del artista, se propusieron diferentes solu- 
ciones posibles. Finalmente, la restauración fue llevada a cabo por el propio artista. La obsolescencia de los 
materiales y el avance tecnológico demostraron los límites de la conservación de la obra, resultando en cam- 
bios radicales de paradigmas. 
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Las lámparas incandescentes que actuaban como generadoras de movimiento a través del calor debieron ser 
reemplazadas, por discontinuidad en el mercado, por lámparas de tecnología LED, cuya característica principal 
es la luz fría. La obsolescencia material causó un nuevo problema en la conservación de la obra. Si bien las 
lámparas generaban la iluminación adecuada, se debía generar calor para que las aspas se movieran, por lo que 
se debió conectar motores que movieran el eje de las aspas. La caja de acrílico deteriorada fue reemplazada por 
una nueva. Estos cambios fundamentales fueron necesarios para volver a poner en funcionamiento a la obra 
otorgándole legibilidad. 


Rodríguez, Eduardo. 


Columna luminosa, n° inv: 7796, MNBA. 


Fotografía archivo MNBA luego de la intervención. 


- Otra de las obras de E. Rodríguez que requirió de intervención, titulada de la misma manera, fue Columna 
luminosa. 


Esta obra es muy similar a la mencionada anteriormente en lo conceptual, funcional y material. 


Los deterioros materiales de la caja de acrílico y los faltantes de las partes eléctricas eran similares. Como en 
el caso anterior, fue necesario realizar una entrevista al artista para la búsqueda de una solución. Como conser- 
vadores debemos admitir que no fue posible limitarnos al cambio de partes de materiales rotos, aquí la mínima 
intervención (Brandi 2002) requirió de cambios funcionales. 


La materialidad es sin duda la frontera y límite que tenemos los conservadores al momento de intervenir. Mate- 
rialidad que evoluciona, cambia y se deteriora rápidamente dejando al artista expuesto, en vida, a problemáticas 
que devienen de sus elecciones. Como menciona Brandi (2002:31), el tiempo se inserta en el intervalo desde el 
final del proceso creativo y momento de conciencia actual del observador. Por lo tanto, la caja microfisurada 
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de acrílico, proceso de deterioro inevitable con el tiempo, debió cambiarse por una nueva. El sistema eléctrico 
se encontraba incompleto, no estaban las lámparas ni el cable con el enchufe. Resultó inevitable el cambio 
de partes y agregado de sistema eléctrico nuevo para el funcionamiento de la obra. El objetivo de legibilidad y 
respeto estético de la obra fue logrado a través de una nueva lectura material. 


Rodríguez, Eduardo. 


Columna luminosa, n° inv: 7797, MNBA. 


Fotografía archivo MNBA antes de la intervención. 


Encuentro Nacional sobre Conservación 
de Arte Contemporáneo 


- Otro caso interesante donde se consultó al artista para la resolución de problemas materiales es la obra 
Generador de imágenes de E. Guisiano. Resultaba difícil la comprensión del funcionamiento de la obra cuando 
las partes estaban rotas o habían faltantes. La participación del artista, técnicos electricistas y conservadores 
fue fundamental como trabajo interdisciplinario para la comprensión y restauración de la pieza. 


Giusiano, Eduardo y Schneider, Jorge, Generador de 
imágenes, n° inv: 7693, MNBA. 


Detalle de la caja de la obra cerrada. 


Fotografía de archivo del MNBA antes de la intervención. 


Giusiano, Eduardo y Schneider, Jorge, Generador de 
imágenes, n° inv: 7693, MNBA. 


Detalle de la obra abierta donde se ve el sistema de 
luces, espejo y mecanismo de movimiento. 


Foto tomada desde el frente con la puerta abierta. 
Fotografía de archivo del MNBA antes de la intervención. 


ACTAS 


El aspecto físico de la obra, la escasa información y los registros fotográficos dejaron de manifiesto la necesi- 
dad de entrevistar al artista para la puesta en valor. 


En una primera instancia, resultó difícil comprender qué había dentro de la caja de madera, cómo funcionaba el 
motor y sus partes, qué movimientos y efectos realizaba, ya que las mismas se encontraban deterioradas. Las 
explicaciones del artista fueron indispensables en la intervención. Luego de la comprensión general, se llevaron 
a cabo investigaciones sobre las diferentes partes rotas a reemplazar o reparar. 


Como en todos los otros casos mencionados, se realizaron cambios de sistemas eléctricos actualizados como 
los enchufes con cable a tierra; los mismos fueron colocados dentro de un caño de PVC como protección, as- 
pecto que hasta los años 1960 no se consideraba. 


Las entrevistas a los artistas permiten conocer detalles significativos como emociones, dudas, elecciones, 
pruebas, metodologías, saberes que van sucediendo a lo largo del proceso creativo del artista. Datos que, de lo 
contrario, quedan en el desconocimiento. 


En la entrevista, Eduardo mencionó lo interesante que le había resultado habilitar en la muestra el acceso de los 
niños al control de movimientos de su obra para que jugando reflejaran efectos diferentes. 


Giusiano, Eduardo y Schneider, Jorge, Generador de imágenes, n° inv: 7693, MNBA. 


Foto de las imágenes que produce la obra durante los movimientos del motor. 


Fotografía de archivo del MNBA luego de la intervención. 
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Le Parc, Julio, Inestabilidad Proposición arquitectural, n° inv: 7846, MNBA. 


Fotografía de archivo del MNBA. 


En el caso de la obra cinética de Julio Le Parc (2005), Inestabilidad: Proposición arquitectural, también se trabajó 
interdisciplinariamente entre restauradores, técnicos electricistas y especialistas estructurales en la solución 
de problemas de funcionamiento. 


La obra consta de una estructura de madera con planchuelas de aluminio en su parte superior y un sistema de 
movimiento e iluminación en la caja de la base inferior. El sistema consiste en el movimiento de 3 aspas ubica- 
das en la base que interceptan los haces de luz de las lámparas que iluminan hacia arriba a todas las chapas 
de aluminio. Son las lámparas incandescentes que, al emitir calor, mueven el aire haciendo girar las aspas que 
penden de tanzas. Los efectos de entrecruzamiento y movimiento están dados por las aspas que van cubriendo 
la luz. 


Con el tiempo, las lámparas se quemaron y la discontinuidad en el mercado por los avances tecnológicos 
llevaron a su reemplazo por otras diferentes que justamente no generan calor y, por consiguiente, tampoco 
movimiento de aire. 


Asimismo, las modificaciones de lámparas generaron nuevos problemas debiendo cambiar los portalámparas 
para que correspondieran con las nuevas. En busca de una solución, se compraron motores que hicieran girar 
las aspas. Siguiendo los consejos del artista, los restauradores y técnicos electricistas trabajamos en la bús- 
queda de la mejor solución. 
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Aun luego de realizadas las modificaciones, no se lograron replicar los efectos de movimiento y luz deseados 
por el artista. Los haces de luz no llegaban a entrecruzarse correctamente y los motores no giraban al ritmo 
deseado por segundo. A fin de solucionar la problematica acordamos con el artista en trabajar junto con los 
técnicos especializados con los planos originales; esperamos que proximamente ellos puedan indicarnos qué 
materiales del mercado son los adecuados para la restauración. Los deterioros que se producen en la mate- 
rialidad del arte contemporáneo, especialmente cinético, son muchas veces irreparables por la materialidad u 
obsolescencia tecnológica. 


La conservación de arte cinético sugiere investigación basándose en nuevos criterios y paradigmas que promuevan la 
discusión histórica. Sin duda, en la búsqueda de nuevos criterios, los conservadores debemos tener en cuenta teorías 
de conservación y restauración que han sido el fundamento de toda intervención por muchos años. Cesare Brandi 
(2002:19) describe en su libro Teoría de la restauración las dos funciones de la materia de la obra de arte que son es- 
tructura y aspecto. Dos funciones que deben considerarse en la unidad del todo. 


Asimismo, Salvador Muñoz Viñas (2003) en Teoría contemporánea de la Restauración menciona que los conceptos de 
comprensión y legibilidad de la obra juegan un papel importante. La intervención tiene como objetivo hacerlas legibles 
y ponerlas en valor. El concepto de legibilidad de un objeto es un rasgo subjetivo de quien lo lee y objetivo en cuanto a 
lo físico-material. Asimismo, valorar el uso y funcionamiento del objeto es un rasgo perceptible y esencial en la teoría 
contemporánea. La reflexión sobre la restauración de una obra hace referencia a la autenticidad de su estado original, 
al estado pretendido por el artista y el actual. La autenticidad depende además de factores materiales que podrán 
sustituirse teniendo presente la idea que originó al objeto y su funcionalidad. 


Conclusiones 


En estos tres casos presentados nos enfrentamos ante problemas de legibilidad, disfunción, obsolescencia, disconti- 
nuidad y deterioro de los materiales; problemáticas que requieren de cambios de paradigmas en la conservación. La 
opinión del artista es fundamental para la comprensión de la obra en relación con la intención original. Con ella queda 
documentada la visión y opciones de intención. Sobre esa información se puede comenzar a trabajar en procesos de 
intervención analizando las diferentes posibilidades como propuestas y adoptando los criterios adecuados para el 
caso. 


La entrevista al artista como herramienta es relevante en la toma de decisiones en la restauración de arte cinético, es- 
pecialmente cuando hay un trabajo interdisciplinario entre conservadores y técnicos teniendo en cuenta el momento 
creativo, la evolución de la materialidad y el paso del tiempo. El conocimiento del proceso creativo, de la metodología 
de aplicación de los materiales y de los materiales específicos utilizados es fundamental como guía en la búsqueda 
de soluciones de intervención. 


Por lo tanto, las entrevistas a los artistas allanan el camino a los conservadores en la resolución de complejos pro- 
blemas de restauración aportando conocimiento sobre la materialidad original de la obra y su estado conceptual. 
Resultan una herramienta fundamental para la gestión de las colecciones de arte contemporáneo en lo que respecta 
la documentación, conservación y restauración. 
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La palabra del artista, un recurso sustancial 
para conservar eficazmente su obra 


Gabriela Baldoma 


Resumen // Los conservadores de arte contemporáneo se enfrentan frecuentemente a nuevos desafíos 
debido a que las formas de expresión artística se han ido expandiendo paralelamente a una nueva 
dimensión de medios para su creación. A diferencia del arte tradicional, las obras contemporáneas 
son materialmente efímeras, conceptuales o realizadas con técnicas o materiales no tradicionales. En 
este escenario, la palabra del artista es una fuente de conocimiento preponderante para conservar su 
obra. El proyecto de documentación de obras por medio de entrevistas a sus autores es un recurso 
que el Instituto de Investigación y Restauración de Arte Moderno y Contemporáneo (IICRAMC) utiliza 
desde 2008 para conservar, restaurar y exhibir adecuadamente obras contemporáneas de la colección 
Castagnino+macro. 


Palabras clave: arte contemporáneo; conservación; artista; entrevista; fuente primaria. 


El Instituto de Investigación y Restauración de Arte Moderno y Contemporáneo (IICRAMC) fue creado en Rosario en 
2008 para dar respuesta a las dificultades enfrentadas para preservar obras de arte contemporáneo. Las actividades 
más relevantes que hoy desarrolla el instituto son: estimular la conservación preventiva de las colecciones en los 
museos municipales y restaurar sus obras. 


El mayor número de restauraciones proviene del Museo Castagnino+macro, cuya sede Macro fue inaugurada en 2004. 
En ese momento ingresó el 80% de la actual colección contemporánea del museo. Ese ingreso de gran cantidad de 
obras en un lapso de tiempo muy breve hizo imposible estudiarlas en profundidad antes de su incorporación. Por otra 
parte, el personal del museo carecía, en aquel momento, de experiencia suficiente para conservar obras complejas 
como instalaciones y obras efímeras. Las implicancias que las técnicas y materiales no tradicionales tendrían para 
la conservación-restauración eran incógnitas. Faltaba información para establecer prioridades para su preservación, 
para pautar condiciones para su exhibición y hasta para producir su documentación y registro. Paso a paso se fueron 
detectando las singularidades de cada obra -que resultaron determinantes para orientar su conservación- y se desa- 
rrollaron soluciones que, en muchos casos, contradecían las teorías, paradigmas y criterios aprendidos. Todo tuvo 
que redefinirse para encontrar las soluciones. 


Finalmente, durante ese proceso, se tuvo acceso a la que fue, seguramente, la investigación más significativa dis- 
ponible sobre el tema que nos ocupaba. Nos referimos a Inside Installations’, un proyecto de documentación de ins- 
talaciones realizado en Europa entre 2004 y 2007, que en 2008 fue presentado en Uruguay y Argentina por Arianne 
Vanrell (representando al Museo Reina Sofía) con el propósito de crear una versión aplicable a la región. El entonces 
Secretario de Cultura de Rosario, Fernando Farina, dio su apoyo al IICRAMC para replicar la experiencia realizada en 
Europa, realizando estudios de casos locales. Inside installations no es, estrictamente hablando, una metodología. Es 
un excelente camino para abordar metódicamente la investigación de obras complejas a partir de 5 ejes: Estrategias 
de preservación, Participación del artista, Estrategias de documentación y registro, Teoría y semántica, Gestión de la 
información (Scholte 2011:11-20). 


Para la primera experiencia en el Museo Castagnino+macro, la obra de León Ferrari “Jaula con aves” fue elegida como 
caso de estudio. Es notable que, más allá del valor general de la investigación, el eje que aportó más resultados y muy 
sorprendentes fuera “Participación del artista”. Se desarrolló entrevistando a Ferrari, tal como se recomendaba en el 
proyecto madre. 


La entrevista a León Ferrari arrojó luz y dilemas sobre temas tales como derechos de autor, autenticidad, conservación. Fue 
el medio para obtener y registrar diversos componentes tácitos y constituyentes de su obra. 


1 Project: Inside Installations (2004-2007) 
https://www.incca.org/articles/project-inside-installations-2004-2007 (Última consulta: 17/06/2019). 
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Entrevista a Leon Ferrari. Fotografia de la autora. 


Se pudieron conocer desde los motivos por los que el artista empleaba canarios y no palomas, hasta cómo él realizaba la con- 
servación de los excrementos. Salieron a luz también cuestiones quizás mucho más importantes, como la idea de Ferrari de 
que cada una de las reproducciones intervenidas, después de validada, se constituye en una obra autónoma, a la que se le 
debe dar el nombre de “Juicio Final”. La posibilidad de venta de estas obras fue una consecuencia directa de la entrevista 
a Ferrari, quien expresó su decisión de ceder sus derechos sobre ellas al museo Castagnino+macro, para que éste pueda 
beneficiarse con los ingresos que genere, en cada exposición, la venta de las reproducciones intervenidas. 


Esta experiencia evidenció que la entrevista al artista -y/o a sus asistentes- es un muy buen recurso, probablemente el 
mejor, para obtener información de fuentes primarias. Por otra parte, quedó confirmada la importancia y conveniencia 
de invertir recursos en metodologías ya testadas por colegas reconocidos en el mundo de la conservación. IICRAMC 
ha logrado mejores prácticas incorporando criterios y técnicas de vanguardia y adaptándolos a los casos y posibi- 
lidades locales. Por ejemplo, en asociación con ICCROM se aplicaron Re-org ? y Gestión de riesgo a las colecciones 
contemporáneas de los museos de Rosario. 


En el caso de Inside Installations, al comprobar el enorme aporte obtenido con la entrevista a Ferrari, se tomó la deci- 
sión de replicar la experiencia con un grupo de artistas cuyas obras integran la colección Castagnino+macro. El resul- 
tado fue el proyecto “Registrar la palabra del artista para conservar su obra”. El objetivo final fue aportar a la colección 
de arte contemporáneo argentino Castagnino+macro una base de datos con información específica y suficiente para 
orientar la futura toma de decisiones para su montaje, conservación-restauración, investigación y divulgación. El pro- 
yecto se concretó con fondos propios y con un importante aporte de la Fundación TyPA?, que lo premió en su “Taller 
de análisis de proyectos y concurso de subsidios para la preservación del Patrimonio Cultural Argentino”. 


Se documentaron 11 obras en base al registro sistemático de la palabra de sus autores sobre su materialidad, sentido 
y alcance. Las obras seleccionadas reflejaban cuestiones paradigmáticas, que implicaban interrogantes y conflictos 
para su conservación. Cada entrevista fue planificada y diseñada acorde a las recomendaciones de Inside Installa- 
tions. Para lograr la mayor eficacia al momento de concretarla, se creó un cuestionario que posibilitaría dar cuenta 
del concepto de la obra, las particularidades de su producción y los materiales utilizados. Los autores de las obras 
elegidas fueron: Carlos Herrera, Román Vitali, Eduardo Serón, Gyula Kosice, Verónica Gómez, Fabio Risso, Paula Sen- 
derowicz, Horacio Abram Luján, Nicola Costantino, Graciela Sacco y Esteban Álvarez. Se sintetizan a continuación 
algunos aportes y sorpresas surgidos en las entrevistas. 


2 RE-ORG: A Method to Reorganize Museum Storage. 
https://www.iccrom.org/publication/re-org-method-reorganize-museum-storage# (Última consulta: 17/06/2019). 
3 Fundación TyPA. https://www.typa.org.ar/es/index.php (Última consulta: 17/06/2019). 
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Entrevistado: Carlos Herrera! 
Fecha: 07-10-2009 / Cantidad de obras en la colección: doce 


La entrevista se realizó en dos etapas. La primera se enfocó en las obras que están en la colección. La segunda, en 
el deterioro causado por roedores a varias de las “hamburguesas” que conforman una de ellas. Con la entrevista se 
evitó la compleja reparación de las piezas dañadas, dado que el artista proveyó otras para reemplazarlas. 


Entrevistado: Román Vitali? 
Fecha: 14-10-2009 / Cantidad de obras en la colección: dos. 


La entrevista se realizó en dos etapas. Se pudo conocer la técnica que el artista utilizó para unir y para quitar las 
cuentas plásticas en una de las obras y el tipo de tubo fluorescente que sería necesario adquirir para reemplazar 
a los que se deterioraron o se queman debido el tiempo de exposición. Pero, además, el artista comprendió que la 
radiación UV que emiten los tubos altera el color de las cuentas y aceptó que podía evitar ese deterioro cubriendo 
los tubos con filtros. 


Entrevistado: Eduardo Serón* / Fecha: 23-10-2009 
Cantidad de obras en la colección: cuatro 


La restauración de las obras de Eduardo Serán, de arte concreto, es muy difícil debido a su técnica de pintura 
plana y uniforme. Esto se conversó con él durante la entrevista y así se logró visitarlo en su taller y participarlo en 
la restauración de una de sus obras. Su intento no resultó satisfactorio a pesar de utilizar los mismos colores que 
había usado al crearla, porque éstos se habían alterado con el envejecimiento. 


Entrevistado: Gyula Kosice” / Fecha: 13-01-2010 
Cantidad de obras en la colección: cuatro 


Una de las obras es una pintura con marco recortado, del grupo Madí. La otra, más compleja, incluye luz y 
movimiento. Se hizo hincapié en esta última. Esta entrevista resultó de mucha utilidad. Fueron muy importantes 
las recomendaciones del artista sobre tiempos de encendido y apagado, su información sobre el tipo de agua que 
empleaba en sus obras y el adhesivo que utilizaba para unir acrílicos. 


Entrevista a Gyula Kosice. Fotografía de la autora. 


4 Carlos Herrera. https://castagninomacro.org/page/artistas (Última consulta: 17/06/2019). 
5 Román Vitali. https://castagninomacro.org/page/artistas (Última consulta: 17/06/2019). 
6 Eduardo Serón. https://castagninomacro. org/page/artistas (Última consulta: 17/06/2019). 
7 Gyula Kosice. https://castagninomacro.org/page/artistas (Última consulta: 17/06/2019). 
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Entrevistada: Verónica Gómez? / Fecha: 08-02-2010 
Cantidad de obras en la colección: dos. 


Al entrevistar a la artista se incorporó información valiosa que posibilitó aclarar sus requerimientos para una 
exposición. Por ejemplo, al recrear este gabinete, pueden modificarse sus dimensiones pero no la calidad de la luz, 
que siempre debe ser fría. Por otra parte, exigió que cada una de las piezas que lo conforman se muestre inalterada 
durante todo el tiempo de exhibición. Así, por ejemplo, las cáscaras de mandarina se deberán cambiar diariamente 
para que el público pueda siempre percibir su aroma. Estas aclaraciones alertaron sobre la imprescindible 
necesidad de prever un trabajo de mantenimiento continuo durante cada exhibición de la obra. 


Entrevistado: Fabio Risso? / Fecha: 13-03-2010 
Cantidad de obras en la colección: una 


Es una obra de gran formato, un soporte de papel misionero sobre el que adhirió piezas de plástico y stickers, a los 
que pintó y dio textura. Esta obra se cubrió de hongos poco después de su ingreso a la colección y su superficie 
comenzó a evidenciar alteraciones cuya causa no se lograba identificar. En la entrevista se encontró la respuesta: 
el artista había utilizado pan rallado para lograr las texturas. Se pudo registrar, además, que ese elemento orgánico, 
que fue la causa del deterioro, no podía reemplazarse porque tenía para el artista una carga simbólica muy 
importante. 


Entrevistada: Paula Senderowicz'® / Fecha: 07-10-2010 
Cantidad de obras en la colección: una 


La obra es un díptico. Dos piezas de 180 cm x 100 cm pintadas con acuarela gouache. Durante la entrevista la 
artista dio a conocer su técnica y el modo de realización de sus obras. Pero el hallazgo fue su requerimiento de 
exponer cada pieza en diferentes salas de la misma exposición y no una junto a otra como habitualmente se 
exhiben los dípticos. Esto no había sido explicado al momento de su ingreso a la colección. 


Entrevistado: Horacio Abram Lujan" / Fecha: 28-07-2010 
Cantidad de obras en la colección: una 


El nombre de la obra es “Seguridad”. Pero fue ingresada y registrada como “22 cheques en blanco”, de curso legal, a 
nombre del museo y firmados por Horacio Abram Luján, que se exhiben en hileras, montados con alfileres sobre una 
pared blanca. Durante la entrevista no solo se descubrió ese error. Cuando el museo incorporó la obra, no reparó en 
sus singularidades, que conllevan varias complicaciones. 


Por ejemplo: 
- Cada vez que se exhibe la obra hay que abrir una cuenta bancaria. 


- Los cheques tienen un tiempo de validez acotado, pero aun así causan una situación de riesgo económico 
y legal reales, porque queda abierta la posibilidad de apropiación de ese valor monetario por parte de algún 
espectador. 


Antes de la entrevista, la obra se había exhibido, sin la comprensión necesaria, en varias ocasiones. En 
consecuencia, ni el museo tuvo conciencia del riesgo que corría, ni los espectadores tuvieron acceso al real 
mensaje del artista. 


8 Verónica Gómez. https://castagninomacro.org/page/artistas (Última consulta: 17/06/2019). 

9 Fabio Risso. https://castagninomacro.org/page/artistas (Última consulta: 17/06/2019). 

10 Paula Senderowicz. https://castagninomacro.org/page/artistas (Última consulta: 17/06/2019). 
11 Horacio Abram Lujan. https://castagninomacro.org/page/artistas (Ultima consulta: 17/06/2019) 
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Entrevistada: Nicola Costantino’? / Fecha: 07-10-2010 
Cantidad de obras en la colección: cuatro 


La entrevista fue fundamental para la conservación de la pieza de la serie “Peletería humana”. La artista hizo 
referencia al material, un látex que imita a la piel, y recomendó estricto cuidado con las costuras para evitar 
desgarros. En caso de necesitar unir partes, considerar que, cuando la aguja perfora y en el proceso de costura, el 
material se tensa y se desgarra. 


Entrevista a Nicola Costantino. Fotografía de la autora. 


Entrevistada: Graciela Sacco!’ / Fecha: 18-10-2010 
Cantidad de obras en la colección: tres 


La obra de esta artista nacida en Rosario es especialmente valorada en el museo. En la entrevista aportó 
información sobre su modo de trabajo, sus técnicas y su conciencia sobre la inestabilidad de las heliografías, 
aunque algunas de sus obras se mantienen, están estables, con su imagen muy definida. Entre sus requerimientos 
para la exhibición remarcó tener muy en cuenta la iluminación, el espacio, el espectador... pero considerando 
siempre que sus obras-acciones exceden los límites del museo. 


Entrevista a Graciela Sacco. Fotografía de la autora. 


12 Nicola Costantino. https://castagninomacro.org/page/artistas (Ultima consulta: 17/06/2019). 
13 Graciela Sacco. https://castagninomacro.org/page/artistas (Ultima consulta: 17/06/2019). 
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Entrevistado: Esteban Alvarez" / Fecha: 13-01-2011 
Cantidad de obras en la colección: dos 


La entrevista se realizó en dos etapas. La primera en su taller, donde recabamos los datos necesarios para la restau- 
ración de una de sus obras, de neón. La segunda se realizó en 2016 en el Macro, previa al montaje de su instalación 
“Un día de aire”. Entonces, el artista explicó minuciosamente sus técnicas para el ensamblado de las botellas y detalló 
sus numerosos requerimientos. Entre ellos: 


- Evitar que las botellas sean asociadas con reciclado, dado que la obra no es una crítica al medio ambiente. 
- Reforzar la luz artificial fría, para lograr determinado efecto y evitar que el espectador se sienta asfixiado. 

- Cambiar, para este nuevo montaje, el nombre “Un día de aire” por “Otro año de aire”. 

- No conservar las botellas, sino renovarlas para cada exposición. 


- Sí conservar un pequeño envase amarillo, de plástico, de postre marca comercial Shimmy, que es la 
representación de la máscara que le da sentido a la obra. 


Entrevista a Esteban Álvarez. Fotografía de la autora. 


14 Esteban Álvarez. https://castagninomacro.org/page/artistas (Última consulta: 17/06/2019). 
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Resultados 


Las entrevistas se filmaron, desgrabaron y archivaron junto con un informe escrito que las describe sintéticamente 
y con las fotografías necesarias para conocer detalladamente las obras a las que aluden. Asimismo, a partir de los 
datos obtenidos, se redactaron las especificaciones y recomendaciones para la exhibición, traslado, conservación 
preventiva, restauración y reconstrucción de esas obras. 


La entrevista ofrece una oportunidad única. Es un momento en que el artista nos da a conocer sus emociones, sus 
valores, su modo de ver el mundo. Es el momento para obtener datos precisos sobre los alcances y los aspectos 
técnicos de sus obras. Es fundamental escucharlo detenidamente, volver a preguntar y crear un diálogo ameno. Es 
imprescindible planificar muy cuidadosamente y tener en cuenta: 


- antes de la entrevista: investigar sobre el artista y su trayectoria; 
- durante la entrevista: escuchar sus singularidades; 


- posterior a la entrevista: respetar su opinión, reflexionar sobre ella y compartir 
con otros colegas la información obtenida. 


En nuestra experiencia aprendimos que es conveniente realizar la entrevista en presencia de la obra -o en el momento 
de la instalación- porque el artista aporta espontáneamente datos precisos y singulares sobre la técnica para monta- 
je e iluminación, la relación con el espectador, proveedores de materiales y algunas sutilezas fundamentales para la 
correcta exhibición. En general, los artistas tienen mucho conocimiento de las posibilidades de uso de los materiales 
con los que trabajan y pueden proveer datos valiosos para el conservador. En el otro extremo del espectro, los artis- 
tas no interesados en la perdurabilidad o conservación a largo plazo de sus obras, aportan su visión al debate que se 
genera cuando éstas integran colecciones museísticas. 


Los conservadores podemos ver a las obras de arte contemporáneo como un problema o podemos vibrar con ellas. Si 
las vemos como un problema nos paralizamos, sólo hacemos foco en la imposibilidad (no hay sistema de documen- 
tación que resuelva completamente este tipo de obra, no tenemos claro qué debemos conservar, etc.). En cambio, si 
podemos verlas como desafíos y comprendemos su singularidad, encontraremos soluciones. 


La entrevista al autor es el mejor recurso para documentar correctamente obras contemporáneas. La información de 
fuente primaria posibilita comprender mejor el sentido y el mensaje del artista y posibilita asumir la responsabilidad 
de conservar no sólo la materialidad de su obra, sino también el concepto que la define. 


Bibliografía: 


SCHOLTE, T. 2011. “Introduction”. En: T. SCHOLTE y G. WHARTON (editores). Inside Installations. Theory and Practice 
in the Care of Complex Artworks. Amsterdam: Amsterdam University Press, pp. 11-20. 
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Instalaciones: entre protocolos conceptuales, 


materialidades y soportes 
Diana B. Wechsler 


Resumen // A partir de imaginar una colección que albergue, entre otras, las instalaciones de David 
Lamelas, “Situación de tiempo” (1967), “Límite de una proyección | y II” (1967); las de Horacio Zaba- 
la, “Espacio represivo” (1973) y “300 metros de cinta negra para enlutar una plaza pública” (1972); las 
de Graciela Sacco, “T4” y “Cualquier salida puede ser un encierro” (ambas de la serie M2, 2014) y la de 
Nuno Ramos, “Samba de una nota sola” o “Derecho a la pereza” (2016), este ensayo propone pensar las 
condiciones materiales de dichas obras así como las necesidades y desafíos de conservación ante las 
que nos enfrenta el arte contemporáneo. Protocolos de obra, fotografías de diversas resoluciones de 
instalación de dichos trabajos y entrevistas con los artistas (tendientes centralmente a consignar las 
preguntas, propósitos y proyecto creador que yace en la base de cada una de ellas, lo que determina su 
materialidad y las elecciones acerca del modo de emplazamiento en el espacio) se presentan aquí como 
los recursos centrales que orientarían la conservación de este tipo de obras. 


Palabras clave: arte contemporáneo; materialidad; conservación; voz del artista. 


¿Cómo pensar una colección contemporánea centrada en instalaciones en términos de conservación? ¿Cómo lidiar 
con la variedad de materiales y condiciones de producción en el momento de exhibir una de estas obras y a la vez, 
cómo guardarlas? ¿Cómo resguardar la intencionalidad del artista en cada una de estas situaciones y qué lugar tienen 
el curador, el productor material de la instalación o quien aloja la obra en este proceso? 


Aquí algunas de las preguntas disparadoras de este breve texto en busca de contribuir a pensar las maneras en que 
el trabajo del conservador se encuentra con ciertas obras de arte contemporáneo. 


Hagamos un ejercicio de imaginación en el que pensemos el espacio que albergaría una colección que incluyera, por 
ejemplo, las instalaciones de David Lamelas Situación de tiempo (1967), Limite de una proyección | y II (1967); las de Ho- 
racio Zabala Espacio represivo (1973) y 300 metros de cinta negra para enlutar una plaza pública (1972); las de Graciela 
Sacco T4 y Cualquier salida puede ser un encierro (ambas de la serie M2, 2014), la de Nuno Ramos Samba de una nota 
sola o Derecho a la pereza (2016) y la de William Forsythe The fact of matter (2006). 


Un rasgo común en todas ellas es que tienen “medidas variables” además de que requieren materiales y soportes 
de lo más diversos, procedentes de la producción industrial y del consumo masivo. Por ejemplo, la Situación de tiem- 
po puede incluir de 10 a 17 televisores. 74 requiere de 2 a 4 proyectores, instalados en una sala de medidas variables 
en la cual la posición dependerá de la altura del cielo raso; además puede incluir de 2 a 4 telas de voile blanco traslú- 
cido extendidas con sus respectivas guías y tensores. Derecho a la pereza, la instalación sonora del brasileño Ramos, 
fue instalada por primera vez como una estructura tubular cúbica de 15x15x15 metros. La obra de Forsythe requiere 
de un corredor de aproximadamente 4 metros de ancho por no menos de 8 de largo, que permita tener suspendidas 
desde el techo un conjunto de anillas como las de gimnasia a distintas alturas para que quien transite ese corredor se 
vea obligado/invitado a hacerlo apoyando alternadamente pies y manos en esas anillas. 


La descripción espacial y de requerimientos básicos podría continuar en cada uno de los casos. Pero creo que no 
hace falta ahondar en este tipo de detalles, sino que simplemente, valen estos ejemplos como referencia para con- 
firmar la complejidad del espacio físico que contendría este tramo de nuestra imaginaria colección. A pesar de ello, 
también podríamos decir que puede ocupar sencilla y austeramente el espacio de una pequeña carpeta tamaño A4 
que incluyera el protocolo conceptual y descriptivo de cada una de estas instalaciones. A esto se sumaría un par de 
pendrives: uno con el registro de video que completa la instalación de Sacco T4 y el otro con el software que activa el 
gran órgano electrónico que aloja la megaestructura tubular de Ramos. 
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Graciela Sacco, T4 de la serie M2. 


Fotografia tomada de Wechsler (2015). 


Entonces, el museo o la colección que hubiera adquirido este conjunto de obras se hubiera llevado, no un conjunto de 
televisores complejos de estibar, tampoco infinidad de tubos, tornillos, conectores y demás elementos que arman la 
estructura de Ramos, y menos aún una infinidad de anillas o 300 metros de cinta. En cada caso, lo que constituye la 
pieza es un protocolo: en él reside la obra y todos los detalles para su instalación enunciados por los artistas, muchas 
veces en diálogo con curadores, técnicos, montajistas, con quienes llevaron a cabo la realización, la pusieron a prueba 
y siguieron ajustándola y pensándola en el proceso de montaje. 


También, sabemos que cada una de estas obras se vuelve a pensar cada vez que se instala en un espacio diferente, 
cada vez que se enfrenta con públicos diferentes, inclusive cada vez que se sitúa en un contexto conceptual distinto, 
junto a unas u otras obras, inscriptas en distintos relatos curatoriales. 


Llegados a este punto, tenemos ante nosotros una serie de problemas para pensar: unos de índole material, que son 
en los que procuraremos centrarnos, y otros de carácter conceptual que no pueden, sin embargo, estar ajenos de las 
cuestiones materiales ya que, como sabemos, la materialidad elegida forma parte de la propuesta de significación 
de la que la obra es portadora (dicho simplemente, no será lo mismo que el corredor de Forsythe estuviera realizado 
con cintas y anillas de diseño para instalaciones deportivas o que fuera realizada con sogas rústicas acercándose a 
la imagen de una liana). Así mismo, en todo esto está implicada también la cuestión curatorial, que remite a la puesta 
en sala de estas obras y su diálogo con un entorno arquitectónico y de relación con otras obras que tenderá a re-con- 
textualizar su campo de sentidos. Pero este último aspecto en particular, si bien nos resulta especialmente atractivo, 
quedará fuera de esta presentación dado que involucra cuestiones que nos alejarían del foco propuesto ligado a las 
estrategias para el establecimiento de ciertas obras de arte contemporáneo y sus condiciones de conservación. Ana- 
licemos algunos casos y veamos en qué medida el protocolo de obra se construye entre el propósito del artista, la 
materialidad elegida, la curaduría, las condiciones del espacio y las de producción. The fact of matter (El hecho de la ma- 
teria), la obra de Forsythe ha sido definida por él como “un objeto coreográfico” a lo que agrega que “el objeto no está 
tanto para ser visto como para ser utilizado. Un compromiso con el objeto ofrece al usuario una posible revaluación de 
su masa, fuerza y habilidad de coordinación como un sistema unificado”. En principio, esta instalación propuesta por 
Forsythe, coreógrafo y artista, está estrechamente ligada a la relación que el sujeto establecerá con su cuerpo y sus 
capacidades, al enfrentarse con ese espacio saturado de anillas colgando a diferentes alturas en las que entenderá 
que para transitarlo debe medir sus fuerzas y dotes de coordinación. 
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William Forsythe, The fact of matter. 


Fotografía de la autora. 


Sin embargo, esta premisa se resignifica cuando elegimos situar esta obra en una exposición que, bajo el título de 
Uncertain states. Artistic Strategies in States of Emergency, (Estados inciertos. Estrategias artísticas en estados de emer- 
gencia), busca pensar sobre las condiciones vitales en el mundo contemporáneo. Aqui, el desafío para el público 
asume un compromiso en el cual la dificultad de tránsito que propone la obra se asocia a la dificultad existencial que 
se experimenta en ciertos “estados de emergencia” o situaciones de urgencia vinculadas con las migraciones, los 
exilios o bien la violencia social que se expresa en ciertas sociedades y coyunturas más que en otras. El recorrido cu- 
ratorial de Uncertain states situaba al espectador en un espacio alterado por los caminantes de T4 de Graciela Sacco, 
se encontraba con unas masas rojas enjauladas, cristalizadas, pseudocarnosas, en la obra de Mona Hatoum (Kapan 
iki, 2012) y a continuación con el rescate de algunos fragmentos de archivos como los de Walter Benjamin y Bertold 
Brecht que hacen que, al encontrar luego la obra de Forsythe, se establezca una secuencia de sentido en la que ésta 
se lea con un peso existencial grave y potente. 


1 Uncertain states - Künstlerisches Handeln in Ausnahmezuständen. Artistic strategies in States of Emergency. ht- 
tps://www.adk.de/de/projekte/2016/uncertain-states/index.htm (Ultima consulta: 24/09/2019). 


Equipo curatorial: Anke Hervol, Johannes Odenthal, Diana Wechsler y Katerina Gregos 
(Akademie der Künste, Berlin, 10/201 5-02/2016). 
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Analicemos entonces qué paso entre las declaraciones que definen la naturaleza conceptual de la obra, su materiali- 
zación y su contexto. En palabras del artista la obra es un “objeto coreográfico” que adquiere sentido en la activación 
del público (ya sea que se atreva a usarlo/transitarlo como que no lo haga). La obra constituye así una presencia 
desafiante, por lo tanto su existencia física está ligada al espacio en donde se instale que debe cumplir con ciertas 
condiciones mínimas de ancho/largo/alto como al tipo de cintas y anillas que, a distancias regulares, interfieran el 
trayecto y, por supuesto, al contexto en que se la presente. Entonces, la incorporación al protocolo de obra con las 
declaraciones conceptuales del artista, de los diseños de montaje y fotografías de distintas situaciones instalativas 
deberá formar parte de esa carpeta que imaginamos contendrá la obra. 


Otra cuestión es la que presenta la obra Situación de tiempo de Lamelas. En este caso, Lamelas repiensa la escultura 
a partir de un objeto cotidiano como es el televisor (y su lugar en la domesticidad de los años '60 a la vez que en el 
debate de los “medios a las mediaciones” (Barbero 1998) y en los planteos de Marshall McLuhan y Umberto Eco entre 
otros intelectuales, que impactaron sobre sus reflexiones) pensando “la relación objeto-entorno”. Situación de tiempo, 
piensa con los objetos en el espacio -los televisores- y la textura luminiscente que producen cuando no emite ningu- 
na programación (el ruido electromagnético) enfrentando al espectador ante estos objetos en una sala oscura. La 
percepción aparece alterada, tanto la del espacio, “iluminado” por estas “esculturas-objeto” como la de estos objetos 
en sí mismos que se exhiben mostrando la condición opuesta para la que fueron diseñados: no hay programación 
sino una imagen abstracta que vibra y se asocia a un “tiempo vacío”. Situación de tiempo evidencia que el “medio es 
el mensaje”, tiene un fuerte carácter autorreferencial al poner el acento en el soporte, como lo ha señalado María 
José Herrera, la curadora con quien llevamos adelante en 2011 en MUNTREF (el Museo de la Universidad Nacional de 
Tres de Febrero) la exposición Lamelas, Buenos Aires. “Esculturas de luz, imágenes de silencio, arquitectura denotada, 
simulación mediática, contemplación vacía son objetos y estrategias de sus obras”, afirmó (Herrera et al. 2011; MUN- 
TREF 2011). Por lo tanto, en el momento de definir el protocolo de esta instalación, son esos conceptos los que deben 
prevalecer por encima de la objetualidad específica de las obras. 


David Lamelas, Situación de tiempo. 


Fotografía de UNTREF media. 
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Avancemos un poco más sobre Situación de tiempo a partir de la voz de Lamelas. “El tiempo es algo que siempre me 
interesó. Y llegué a él a través de la escultura. En determinado momento, yo quería desmaterializar la escultura, queria 
que no fuera un objeto de bronce o de mármol. Y pensé: el tiempo también es ese objeto, existe, aunque lo atravese- 
mos con la mano, estamos tocando el tiempo. Entonces llegué a usar el tiempo como si fuese un volumen. (...) ¿Qué es 
el tiempo? Es una concepción humana, un invento, una gran construcción para manejar nuestras vidas, o simplificarla. 
Para saber que hay un comienzo y un fin de todo” (Ezquiaga 2017). Así, en esta obra de 1967, 17 televisores en blanco 
(encendidos pero sin señal, o sea proyectando sólo la textura luminiscente) en una galería en penumbras, Lamelas 
inaugura su trabajo sobre el tiempo. 


Ahora bien, en términos materiales y de soporte, mucho han cambiado los televisores desde aquel 1967 hasta el 
presente. Por ende, al momento de remontar esta obra en una exposición se da el diálogo acerca de cómo llevarla a 
cabo, especialmente cómo preservar el concepto de la obra en la actualidad. Este diálogo fue el que tuvimos con Da- 
vid cuando en 2011 encaramos el desafío de realizar el proyecto Lamelas, Buenos Aires en UNTREF llevando adelante 
la que fue la primera retrospectiva de su trabajo en nuestro país. Unos años antes había montado Situación de tiempo 
en Berlín. Allí, si bien logró conseguir televisores cuyas cajas se acercaran al aspecto de los televisores de tubo, la 
tecnología era otra y la pantalla inerte no ofrecía la textura luminosa, abstracta y vibrante que tenían los televisores de 
los '60. Ante esta dificultad, y para preservar el “aspecto original” de la obra, se decidió grabar un video que replicara 
esa textura e instalarlo en los televisores de manera que mostrara la misma imagen, el mismo vacío que en la primera 
versión. 


Sin embargo, cuando en 2011 conversamos sobre la experiencia del montaje en el '67 y las versiones posteriores, de- 
cidimos que, si bien la alternativa elegida en Berlín cumplía con el “aspecto original”, en términos conceptuales estaba 
alternando la “situación de tiempo” ya que, si “el medio es el mensaje”, los nuevos televisores estarían expresando a 
partir de las modificaciones tecnológicas otra “situación de tiempo”. Por esta razón decidimos con David conseguir 
televisores de tubo, aunque estos fueran de los '90, y exhibir la obra respetando las condiciones que esa tecnología 
imponía: esos televisores al no tener conexión con antenas o cables que proveyeran una señal de emisión de alguna 
programación ofrecían aquella textura vibrante luminosa, pero a los 15 minutos de estar sin recibir información auto- 
máticamente se apagaban. Esta otra “situación de tiempo” llevó a que los televisores estuvieran todo el tiempo encen- 
didos pero también a que periódica y alternadamente tuvieran que ser reencendidos por uno de los guardias para pre- 
servar la simultaneidad de ese volumen de artefactos alineados funcionando en vacío. De esta forma se resolvió esta 
tensión entre la “arqueología” de la obra, en términos de responder a su versión histórica y la actualidad de la misma, 
teniendo en cuenta la necesidad de que permaneciera conceptualmente activa ante el espectador contemporáneo. 


Retomando entonces las preguntas iniciales acerca de cómo preservar este tipo singular de obras que son las insta- 
laciones y en qué medida la entrevista o la voz de los artistas aporta a esta labor, debemos decir que, por supuesto, la 
voz del artista es clave ya que es quien desde la idea hasta la experimentación y las decisiones materiales estableció 
la obra, así como también considero que es importante sumar la voz del curador-investigador y la del realizador?, ya 
que contribuyen también a establecer las condiciones de posibilidad de la obra. Todos hacen su aporte en esta tarea 
de retener las claves conceptuales de cada obra atendiendo, a su vez, a la variabilidad que las piezas contemporáneas 
requieren tanto por cambios de situaciones espaciales en donde instalarlas como en relación con las migraciones 
tecnológicas que llevan, inevitablemente, a repensar las obras y sus modos de exhibición. 


Por lo tanto, quedaría preguntarnos qué lugar se le asigna en todo esto al conservador: será el responsable de recoger 
todas estas voces a través de entrevistas no sólo al artista, cuidando muy especialmente de haber comprendido con 
antelación cuáles son los parámetros conceptuales con los que trabaja para no generar, por inducción, respuestas 
que tiendan a cristalizar aspectos que en verdad son meramente circunstanciales?. El conservador buscará además 
enriquecer la carpeta que albergue el protocolo de la obra con todas sus versiones instalativas llevadas a cabo en el 
tiempo, incorporará imágenes y textos que revelen o se acerquen al menos a entender las decisiones sobre el montaje 
y los dispositivos o soportes que se tomaron en cada caso de modo de poder entender cuál o cuáles son las lógicas 
que intervienen en la preservación de este tipo de obras. 


2 Muchas veces se convoca a arquitectos, diseñadores, escenógrafos, constructores, técnicos electrónicos, en soni- 
do, etc., según los casos. 

3 En numerosos casos, pienso en los trabajos de Graciela Sacco o de Diego Bianchi, por ejemplo, el azar y la fragilidad 
forman parte de la obra. Las consultas al artista acerca de la “necesidad” de conservar la posición de un elemento u 
otro de la instalación en un sitio preciso, cuando las obras en verdad son más bien siempre “sitio específico”, lejos de 
preservar la obra tenderá a desvirtuarla. 
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2 ACTAS 


Mesa: 
Colecciones de Arte Contemporaneo 


en Argentina, trabajo interinstitucional 
(Museos interpelados por sus colecciones de arte contemporáneo) 


Christian Díaz / Graciela Arbolave / Mariana del Val / Coordinadora: Lucía Albizuri 


El arte contemporáneo y las preguntas 
Christian Díaz 


Resumen // La LIGA BIENAL es una de las acciones que está llevando adelante 2 Museos, Museo de 
Bellas Artes y Museo de Arte Contemporáneo (Bahía Blanca, Buenos Aires). Es un programa para forta- 
lecer los procesos creativos de índole experimental y consolidar redes de intercambio entre museos de 
arte y entre artistas de diversos lugares. En 2018 participó una Comisión Organizadora integrada por re- 
presentantes del Museo Evita-Palacio Ferreyra de Córdoba, del Museo Franklin Rawson de San Juan, del 
Museo Provincial de Bellas Artes Timoteo Navarro de Tucumán y del Museo de Arte Tigre del Municipio 
de Tigre, provincia de Buenos Aires. En este programa, nos enfrentamos con que la obra no es necesa- 
riamente un objeto museable, sino que la poética de la obra está dada por el montaje, la construcción de 
sentido compartido, las acciones participativas y la posibilidad de encuentro de artistas con visitantes. 
Y por ello nos preguntamos, ¿qué es la obra?, ¿cuándo es la obra?, ¿dónde es la obra? 


Palabras clave: LIGA BIENAL; 2 Museos; Museo de Bellas Artes y MAC; poéticas contemporáneas. 


Si los museos del pasado fueron creados para conservar, preservar y exhibir colecciones, los museos hoy se definen por lo 
que hacen para que sus colecciones sean accesibles a la comunidad. 


¿Qué es la obra?, ¿cuándo es la obra?, ¿dónde es la obra? son algunas de las preguntas que guían una serie de ac- 
ciones que se están llevando adelante en 2 Museos, Museo de Bellas Artes y Museo de Arte Contemporáneo (MAC) 
de la ciudad de Bahía Blanca, provincia de Buenos Aires a partir del nuevo plan de trabajo, centrado en la colección 
patrimonial. El acervo patrimonial de 2 Museos se gestiona de forma unificada y asciende a aproximadamente 900 
piezas que incluyen diferentes formatos como arte digital / electrónico, arte efímero, obra gráfica, fotografía, pintura, 
escultura, objetos. Cada año se incorporan a la colección un promedio de cuatro obras. Además, actualmente se tie- 
nen en custodia, y en calidad de préstamo, unas 30 obras pertenecientes al Museo Nacional de Bellas Artes. 


El trabajo con las colecciones es silencioso y poco visible aunque resulta fundamental para conservar el patrimonio 
para las generaciones futuras. El cuidado de los objetos patrimoniales está dirigido a mantener las propiedades tanto 
físicas como culturales de los bienes para que perduren inalterables a través del tiempo con todos sus valores; pero 
también es relevante para generar y mantener el entramado de relaciones y voluntades actuales. No nos referimos 
sólo a la materialidad de la obra de arte, sino a todo lo intangible y emocional de nuestra esencia. 


Una de las acciones desarrolladas es la LIGA BIENAL, un programa que busca fortalecer los procesos creativos de 
índole experimental y consolidar redes de intercambio tanto entre museos de arte como entre artistas de diversos 
lugares de Argentina. En su edición 201 8 participó una Comisión Organizadora integrada por representantes de museos 
de diversas provincias: el Museo Evita-Palacio Ferreyra de Córdoba, el Museo Franklin Rawson de San Juan, el Museo 
Provincial de Bellas Artes Timoteo Navarro de Tucumán y el Museo de Arte Tigre, del Municipio de Tigre, provincia 
de Buenos Aires. Bajo esta modalidad se produjo una colaboración institucional entre profesionales de museos, así 
como el intercambio y encuentro entre artistas locales y nacionales. Esta construcción federal del encuentro, potenció 
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y visibilizó a los artistas bahienses en las otras provincias y les proporcionó nuevas oportunidades. En los debates 
de selección se plantearon interrogantes patrimoniales que nos llevaron a pensar qué se conserva en una obra que 
propone una construcción participativa y comunitaria. Interrogantes que desdibujan nociones de autoría tales como 
quiénes son y qué rol cumple el artista en estas obras. Respetar los procesos de producción en una temporalidad no 
deja de desafiar la intimidad de construcción solitaria del taller. 


De los 86 proyectos participantes se seleccionaron ocho para que, en el transcurso de una semana, dentro de las 
instalaciones del Museo de Arte de Bahía Blanca concretaran sus obras. Los proyectos seleccionados presentaban 
objetos, site specific, performances, obra de construcción participativa y comunitaria, entre otros. El jurado finalmente 
otorgó 4 premios adquisición a: 


Read 700 bytes 
Mod (Ismael Verde, Aabdee Flirnst Andrés Belfante, Salvador Marino) 
Córdoba Capital 


Premio Adquisición Honorable Concejo Deliberante de la ciudad de Bahía Blanca 


Demolición Total 
Tres puntos suspensivos (Lucia Perín, Aldana Belén Ramírez y Lucía Rosales) 
Bahia Blanca, Buenos Aires 


Premio Adquisición ciudad de Bahía Blanca 


Obra Activa 
Ernesto Leandro Ochoa 
Córdoba 


Premio Adquisición del Museo Provincial de Bellas Artes Timoteo Navarro de Tucumán 


Automatismo de mi ego 
Nazareno Pereyra 
Ciudadela, Buenos Aires 


Premio Adquisición Museo provincial de Bellas Artes Franklin Rawson de San Juan 


Liga Bienal. La valoración del proceso 


Nos enfrentamos ante una realidad que no se centra necesariamente en un objeto como alternativa museable, sino 
que muchas veces se trata de una serie de operaciones en las que, montaje, construcción de sentido compartido, 
acciones participativas y posibilidad de encuentro de artistas con visitantes, constituyen la poética de la obra. Esta 
instancia de permanencia dentro del museo, como espacio de producción, no solo permite rescatar lo que queda per- 
dido en el hacer de una obra -el proceso de trabajo, la historia que tienen los elementos con que fue creada, su configu- 
ración final y lo que sucede cuando la obra permanece en las salas- sino que posibilita el encuentro en aquellas obras 
que se construyen centralmente a partir de procesos comunitarios. Estas obras contemporáneas que no pueden ser 
categorizadas bajo parámetros fijos, con bordes difusos, sin límites precisos y con variedad de interpretaciones for- 
marán parte del acervo patrimonial de museos. Entonces, el desafío será dar cuenta de esa noción espacio/ tiempo/ 
acontecimiento, en un contexto histórico y territorial específico. 


Como caso particular para aproximarnos a estas preguntas podemos referirnos a la obra Demolición total del colectivo 
Tres puntos suspensivos (Lucia Perín, Aldana Belén Ramírez y Lucía Rosales). Esta obra obtuvo el Premio Adquisición 
Municipalidad de Bahía Blanca en la Liga Bienal 2018. Se trata de una instalación que consta de una valla en el frente 
del Museo de Bellas Artes con un cartel que lleva el título “DEMOLICIÓN TOTAL”. 
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DEMOLICIÓN TOTAL 
OBRA SARMIENTO N° 450 - 


Ñ Demoliciones Aedo S.R.L 


| EXPEDIENTE 2088764716 


| REPRESENTANTE TÉCNICO DIRECTOR DE OBRA 
ARQ. GACETA FERNANDO ARQ. MARTÍN CAMPOS 


OBRA NUEVA EXPEDIENTE N* 177740 
LOTE 545 FECHA: 18/08/18 


PROYECTO Y DIRECCION DE OBI 
ARQ, MARIO DOMINGUEZ Pa 


i’ Mar Pciai N° 25637 


EMPRESA DEMOLEDORA 
DEMOLICION AEDO S.R.L 
"INSCRIPCION 90/07 


Demolición total por Tres puntos suspensivos. Liga Bienal 2018. 


Fotografía del autor. 


Esta obra interpela a los transeúntes a preguntar, a involucrarse con el patrimonio y a instaurar el tema en la sociedad 
sin requerir un conocimiento específico por parte del observador. No se trata de entender o no entender, se trata de 
que el arte contemporáneo genera preguntas y promueve que la comunidad requiera una explicación, se involucre, 
participe y dialogue con la obra. El arte sucede, te moviliza, te interpela, te incomoda y resulta relevante para generar 
y mantener el entramado de relaciones y voluntades actuales. No nos referimos sólo a la materialidad de la obra de 
arte, sino a todo lo intangible y emocional de nuestra esencia. 
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Me gusta - Responder «5 1 
Gaston Martin Rossi 


No todo el arte es "bello" tiene un msj y logró llamar la atención. Ya 
lo retiraran en algún momento 
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Oh Megusta Responder 


Daniel E. Morón Zahnd 

Pertenezco a la Comisión Patrimonio 
CAPBA DX y cuando apareció por 
primera vez esta noticia me fuí urgente 
al lugar, ahí hablé con el Director 
Christian Diaz, quien amablemente me 
explicó que era una obra de arte.... me 
presentó a sus creadoras quienes me 
expresaron que la idea que habían 
tenido era para crear conciencia en la 
ciudad de la preservación de nuestro 
patrimonio arquitectónico y cultural. 
Felicité a las autoras y les agradecía su 
preocupación ya que defendemos 
desde el Colegio de Arquitectos los 
mismos valores que las jóvenes 
artistas. La presentación de la muestra 
se va a realizar el día de hoy por la 
tarde. 
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00000 


La semana pasada decenas de vecinos se 
detenían a mitad de cuadra de calle 
Sarmiento al 400 y observaban la leyenda 


Repercusiones de la obra Demolición total por Tres puntos suspensivos. 


Liga Bienal 2018. Capturas de pantalla. 


El arte es vivo, se resignifica y redefine permanentemente. Nos permite continuar planteándonos preguntas sobre 
nuestra esencia, sobre lo que fuimos, sobre lo que somos. 


ACTAS 


Conservando la idea 
Pensar estrategias para abordar obras contemporaneas 
Graciela Arbolave 


Resumen // El Museo de Arte Tigre (MAT), abierto al público hace pocos años (2006), contiene en su ma- 
yoría obras de arte figurativo de fines del siglo XIX hasta mediados del XX que se anexan a las modernas 
y contemporáneas. Su área de conservación, creada al mismo tiempo que el museo, abrió sus puertas 
para dedicarse a implementar estrategias que respondieran al cuidado de su colección. La agenda de 
muestras del MAT incluye muestras temporarias durante el transcurso de estos años, mayormente 
variadas. Esta ponencia desea transmitir el trabajo de campo realizado con motivo de una de ellas, 
plasmada en abril de 2018, que exhibe obras del artista Edgardo Giménez provenientes de colecciones 
públicas, privadas y de propiedad del autor. 


La conservación del arte contemporáneo le plantea al profesional interrogantes, dudas y caminos dife- 
rentes para implementar las estrategias y protocolos, efectuados habitualmente en el arte tradicional. 
Requiere, en primer lugar, tener en cuenta la intencionalidad del artista al crear su obra, el intercambio 
con el autor, escucharlo. Todo con el objeto de contribuir, para facilitar y resolver cuestiones que impo- 
nen la tarea de encontrar estrategias adecuadas. 


Palabras clave: conservación; arte; contemporáneo; museos; Tigre. 


Es diferente el abordaje en conservación del arte contemporáneo al del arte “tradicional”. Los materiales que com- 
ponen las obras son diferentes. Los artistas enfocan la creación y el resultado de su trabajo con criterios amplios, 
corriendo los límites. La idea de su obra, cómo necesitan que ésta se vea para estar seguros de que su intención es la 
que va a trascender, va mucho más allá de la materialidad. Por lo tanto, el foco no debe estar puesto en una postura 
estricta de cómo conservar cada centímetro de los materiales de su trabajo, sino en que las intervenciones sobre los 
materiales contribuyan a conservar la idea (MNCARS 201 5; Righi 2006). 


Si existe la posibilidad de escuchar al artista, tal vez ese podría ser el item número uno de la ficha de documentación. 
Quiero decir con esto: intentar diluir las fronteras entre la disciplina estricta del profesional a cargo del cuidado de las 
obras y la creación artística. De otro modo, las obras corren el riesgo de no encontrar una solución para su perdurabi- 
lidad. La intención del autor se debe tener en cuenta, forma parte fundamental en los datos a considerar a la hora de 
documentar una pieza que integra una muestra temporaria o que pasa a formar parte del acervo de una institución. 


La experiencia de trabajar con Edgardo Giménez durante los meses previos a la presentación de la muestra se cen- 
tró principalmente en escucharlo. La exposición integraba unos recorridos por su obra. Hubo trabajos realizados en 
distintos materiales: madera, chapa, esmaltes industriales, pintura acrílica sobre tela, obras lumínicas y piezas gráfi- 
cas. Un mono de cerámica esmaltada en el que se observaban restauraciones anteriores en la unión de la cabeza al 
cuerpo, defectos de manufactura, abrasiones. Sus gatos en forma de cómoda, realizados en madera impecablemente 
laqueada, tenían pequeños rayones y diferencias de brillo que no fueron intervenidos. Las obras realizadas sobre 
chapa son las que mayores problemas mostraron: se observó en casi todas oxidación en la base, pérdida de esmalte, 
rayones, abrasiones, manchas. 


En estas obras se realizaron tratamientos de limpieza y aislación en las partes con oxidación. Las superficies fueron 
niveladas y luego se consensuó con el artista un reintegro cromático con pintura acrílica. 


En su conocida obra Tarzán, el mono ubicado sobre la cabeza se encontraba muy deslucido. La obra fue intervenida en 
conjunto con el artista. Nos basamos en su criterio para poder realizar esta intervención y se le brindaron sugerencias 
y los materiales necesarios, que fueron aceptados. Para poder mantener la idea de lo que quería transmitir, en este 
caso el repinte lo hizo con aerosol sobre toda la pieza y no únicamente sobre las pérdidas. Lo que el artista le imprime 
de sí mismo es la idea y es lo que intenta defender a través del tiempo. 
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Detalle de Escultura amarilla (1994) 
de Edgardo Giménez en proceso de restauración. 


Metal pintado, 245 x 65 x 95 cm. 


Fotografía de la autora. 


Detalle de la obra Tarzán (2010) de Edgardo Giménez 
en la que se pueden apreciar diversos tipos de deterioros y daños. 


Instalación, medidas variables. 

Fotografía de la autora. 

Detalle de la obra Tarzán (2010) de Edgardo Giménez. 
Instalación, medidas variables. 


Fotografía de la autora. 


ACTAS 


En los meses previos a la muestra acompañé a Giménez a ver algunas de las obras que se pedían en préstamo. To- 
das se encontraban con distintos grados de deterioros. En varias ocasiones le sugirieron que no se debían intervenir 
profundamente y a veces todo lo contrario. Su postura fue tratar de manifestar que, en su caso, las obras no estaban 
realizadas por sus manos. Él tuvo la idea, las creó y luego encargó la realización. Consideraba que el paso del tiempo; 
la pátina, en este caso, desmerecía la obra puesto que lo que él quería decir con la creación solo tenía validez si se 
veían impecables. 


En el caso de las obras lumínicas “Caja de luces”, podemos observar una instalación eléctrica realizada con madera, 
tendido eléctrico, acrílico y una gran cantidad de lámparas. 


Caja de luces (1996) de Edgardo Giménez. 


Madera, acrílico, luz, 160 x 160 x 15 cm. 


Fotografía de la autora. 
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Los deterioros de esta pieza no fueron solo estéticos sino también funcionales. El circuito eléctrico estaba en muy 
mal estado, no funcionaba bien, los portalámparas se encontraban en mal estado de conservación ya que habia oxi- 
dación y deterioro. Por último, varios de los focos originales de la obra no funcionaban y los que sí lo hacían parpa- 
deaban o tenían distinto alcance de luminosidad. 


En este caso en particular se optó por el cambio de todo el circuito eléctrico, también se reemplazaron varios porta- 
lámparas por otros nuevos y, con respecto a las bombitas, no se dejaron las pocas originales. El artista buscaba un 
efecto de luces y sombras que solo se lograba con todos los focos iguales generando la misma intensidad lumínica. 


En este caso, en lugar de mantener las bombillas de luz originales, lo relevante consistió en que la funcionalidad de 
las mismas fuese la correcta para generar los efectos deseados por el artista. 


Los derechos artísticos del autor deben ser tenidos en cuenta, ya que éste desea que su obra recupere el aspecto pri- 
migenio y está presente para expresarlo. Son temas para continuar reflexionando. Todavía no ha pasado demasiado 
tiempo. 


Es necesario que el restaurador/conservador conozca las teorías de la historia y critica de arte, intenciones y signifi- 
cado de la obra de arte contemporáneo con el objeto de intervenirla coherentemente. El restaurador debe comprender 
y poner en práctica el concepto de que las obras de arte no son necesariamente un objeto, sino que los materiales 
que la constituyen son el soporte para una propuesta y esa propuesta debe ser respetada. Las obras contemporáneas 
tienen cada una de ellas características distintas a tener en cuenta. 


El intercambio con el artista, el escucharlo, nos lleva a diluir el límite entre el arte, la creación y la tarea del conser- 
vador. En este caso, el contacto fue fluido, constante y claramente su ojo estaba puesto en cómo debían verse sus 
obras. El estaba allí para poder consultarlo. Hablar de materiales y técnicas fue secundario. Su idea era lo central. 


Sus huellas digitales, su mano sobre la mayoría de las obras no existe. No es lo que importa. Lo relevante es la idea 
al momento de crearla. La obra debe verse de una determinada manera. De otra manera pierde el sentido. El interés 
es conservar la idea. 


Giménez resumió su visión: “Si se pudiera dejaría las pirámides de Egipto como recién hechas. Así son una ruina. ¿Quién 
quiere ver una ruina?” 


Deseo mencionar las investigaciones del restaurador Pino Monkes, registrando desde hace años conversaciones con 
artistas, quien ha tenido una postura abierta, con sólidos y sensatos argumentos, más allá de seguir estrictas recetas 
y manuales. 


Bibliografía: 
RIGHI, L. (coordinadora). 2006. Conservar el arte contemporáneo. Donostia-San Sebastián: Editorial Nerea. 


MUSEO NACIONAL CENTRO DE ARTE REINA SOFIA (MNCARS). 2015. Conservación de arte contemporáneo, 16° jornada. 
Departamento de conservación-restauración. https://www.museoreinasofia.es/sites/default/files/publicaciones/tex- 
tos-en-descarga/restauracion_media_definitivo_27-4-16.pdf (Última consulta: 24/07/2019). 


ACTAS 


Liga bienal 2018 
Discusiones sobre conservacion patrimonial 


Tres casos para analizar los procesos artísticos de participación y construcción 
comunitaria y sus problemas de conservación 


Mariana del Val 


Resumen // La propuesta es analizar tres casos testigo de la Liga Bienal (Bahía Blanca, 2018) y sus im- 
plicancias patrimoniales a partir del momento en que un museo adquiere obras de arte contemporáneo 
intermediadas por variables que contemplan no solo objetos sino procesos de construcción comuni- 
taria, variables procesuales intangibles y mutables. El arte contemporáneo plantea una serie de dudas 
que no se presentaban en un sistema tradicional de preservación de obras, no solo por sus partes cons- 
titutivas sino por los procesos subjetivos de análisis que se esbozan a partir de ellas. 


Palabras clave: arte contemporáneo; efímero; procesual; comunitario; intangible; mutable. 


El Museo de Bellas Artes - Museo de Arte Contemporáneo (MAC) de Bahía Blanca (un museo, dos museos) organiza y 
convoca a participar a nivel federal de una premiación destinada a proyectos de artistas jóvenes, ligados a sus proce- 
sos de construcción en progreso durante una semana, en vivo, abierta a la comunidad, titulada Liga Bienal. 


La propuesta de la bienal consiste en la entrega de dinero para llevar a cabo la obra por parte de un individuo o colec- 
tivo de artistas, para que en el transcurso de una semana se constituyan los procesos de producción hasta la llegada 
del jurado. Este montaje abierto con todos los artistas en simultáneo, en interacción con los trabajadores del museo 
y con los visitantes en general, denota el espíritu de trabajo en progreso de esta convocatoria. 


“LIGA BIENAL es un programa que busca fortalecer los procesos creativos de índole experimental y consolidar redes de inter- 
cambio tanto entre museos de arte como entre artistas de diversos lugares de Argentina. En su edición 2018 participó una 
Comisión Organizadora integrada por museos de las provincias de Córdoba, San Juan, Tucumán y del Municipio de Tigre’. 
Bajo esta modalidad se produce una colaboración institucional entre profesionales de museos, así como el intercambio y 
encuentro entre artistas locales y nacionales. Esta construcción federal del encuentro, potencia y visibiliza a los artistas 
bahienses en las otras provincias y les propicia nuevas oportunidades”. 


“En los debates de selección se plantean interrogantes patrimoniales que nos llevan a pensar qué se conserva en una obra 
que propone una construcción participativa y comunitaria. Interrogantes que desdibujan nociones de autoría tales como 
quiénes son y qué rol cumple el artista en estas obras. Respetar los procesos de producción en una temporalidad no deja de 
desafiar la intimidad de construcción solitaria del taller’. 


De los setenta y cuatro proyectos presentados se seleccionaron ocho para su participación efectiva en la bienal. Me 
detengo en el análisis de tres casos para considerar, a partir de ellos, los intrincados problemas aparejados en los 
procesos de conservación debido a sus variadas complejidades y porque ellos despertaron en nosotros como jurado 
las mayores discusiones acerca de su preservación: Read700 bytes, de colectivo Mod, compuesto por tres artistas cor- 
dobeses (Andrés Belfanti, Ismael Verde y Salvador Marín); Demolición total, por el grupo Tres puntos suspensivos, de 
tres artistas bahienses (Lucía Belén Perín, Aldana Ramírez y Lucía Rosales) y Ministerio de Grabado de Camila Ulmann. 


1 El jurado estuvo integrado por Mariana del Val, directora del Museo Evita- Palacio Ferreyra; Virginia Agote, directora 
del Museo Franklin Rawson; Cecilia Quinteros Macció, directora del Museo Provincial de Bellas Artes Timoteo Navarro 
y Gabriela Naso por el Museo de Arte Tigre. 

2 del Val, Mariana. Texto para catálogo, 2018. 

3 Ibídem. 
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Read 700 bytes por colectivo Mod se trata de una “instalación sonora compuesta por 10 artefactos armados con partes de 
computadoras y sistemas de audio en desuso. Los dispositivos forman un coro artificial que lee un banco de textos mediante 
un sistema de síntesis de voz. El montaje y funcionamiento de la obra son pensados como performance de “arqueología digi- 
tal”, y la instalación como un yacimiento en el que se reconstruye un espacio sonoro hipotético, dentro del cual los creadores 
y el público participan en la reconstrucción de sentido”. 


2 


Detalle de Read 700 bytes por colectivo Mod. Liga Bienal 2018. 


Fotografía de la autora. 


La presentación incluye una performance durante el proceso de construcción e implementación de la obra. Se trata 
de una instalación con procesadores de PC -Paisaje sonoro- que invita a circular al visitante por el centro de la misma 
mientras se escuchan 10 máquinas con grabaciones de voces raramente identificables. Las máquinas recuperan 
archivos y se traduce en una voz que se va repitiendo. La obra tiene un nivel de complejidad descriptivo que puede 
traducirse en el primer obstáculo en términos de conservación. En el sitio, los artistas colocan una bitácora que invita 
a los visitantes a escribir lo que escucharon, si es que lograron percibir algo o identificar algún sonido. Esta obra se 
construye con piezas de obsolescencia tecnológica, lo que genera una complicación para la conservación futura. Las 
computadoras no tenían botón de encendido; entonces para la inauguración hubo que agregar uno para evitar daños. 
Los diálogos entre los visitantes y los artistas no se registran en ningún soporte digital, sí en los relatos que ellos 
comparten con los integrantes del museo. 


4 Colectivo mod. Read 700 bytes. http://colectivomod.com/read.html (Última consulta: 3/06/2020). 
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Read 700 bytes por colectivo Mod. Liga Bienal 2018. 


Fotografías de la autora. 


Demolición total, por tres jóvenes artistas de Bahía Blanca, se trata de una instalación de chapa en la fachada del 
museo, que anticipa que el edificio será demolido. El diseño replica los carteles que se emplazan en los edificios que 
realmente serán desmantelados. En el contexto histórico en que se llevó a cabo la bienal, la empalizada se vuelve 
muy verosímil en relación con una destrucción edilicia en la zona céntrica bahiense de un edificio patrimonial, lo cual 
generó un gran revuelo en las redes y medios periodísticos. 
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Demolición total por Tres puntos suspensivos. 


Liga Bienal 2018. Fotografías de la autora. 


Ministerio de Grabado, propuesta de Camila Ulmann, consistió en un taller para hacer serigrafía, un perchero con reme- 
ras y una pared con frases que Camila copió de las marchas, tales como “Ningún pibe nace chorro”. 


Ministerio de Grabado de Camila Ulmann. Liga Bienal 2018. 


Fotografía de la autora. 
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La propuesta fue trabajar con personas en situación de calle, enseñarles a hacer serigrafias en remeras que serían 
vendidas como recurso para vivir, con frases disparadoras. El día de los talleres se hicieron ollas populares para com- 
partir alimentos y técnicas de grabado como medio de subsistencia económica. Las reuniones con las personas en 
situación de calle se efectuaron fueron previamente a la semana de montaje a fin de invitarlos a continuar el vínculo 
en el museo. 


Nos preguntamos como jurado: ¿Cuál es la obra en esos proyectos? ¿Cuándo se constituyen como tal? ¿Cuáles son 
las variables y determinaciones estéticas que se proponen? 


Las discusiones en torno a cuál es la obra se centraron en su conservación, si era necesario o no atesorar aquellos 
objetos como carteles, taller y olla; y cómo se podían resguardar aquellos procesos intangibles, efímeros y mutables 
que estas propuestas atraviesan. Entonces, se evaluó si todos los registros de debates de los jurados deberían formar 
parte de la conservación como parte indispensable de la obra y de qué modo; entre ellos, cuál es la obra, qué va a 
volcar el museo en su inventario para dar cuenta de su existencia patrimonial. 


Con respecto a Demolición total, el desplazamiento consiste en correrse de la centralidad del objeto, hacia las relacio- 
nes de vínculo que se van a establecer a partir del impacto que provoca su emplazamiento. Las nociones de aconte- 
cimiento, de efímero, de difuso, de inasible, de inclasificable, de subjetivo, que algunos autores definen como obras de 
bordes difusos o como comunidades ficcionales (Bourdieu 1999; Groys 2016; Laddaga 2006), sirven para definir las 
nuevas nociones patrimoniales. Lo esencial no está centrado en el objeto ni en su materialidad sino en la supremacía 
de las ideas y en la intención de los artistas. 


Una performance no es para nada la suma de sus objetos (trajes, accesorios, etc.) sino que se le suma una serie de 
contextos y relatos acerca de experiencias y sensaciones. En este sentido, Ministerio de Grabado, en 2018, bajo deter- 
minadas circunstancias políticas y económicas, no es lo mismo que si lo replicáramos en Londres en la Tate Gallery 
con otro contexto social, político y económico. Los intercambios, la apertura y los cruces con lo social abren el campo 
hacia algunos análisis transdisciplinares. Se suman nuevos actores que no vienen del campo del arte (por ejemplo, 
los albañiles que hicieron el vallado para Demolición Total o personas en situación de calle para Ministerio de Grabado). 
Comienzan a interactuar sociólogos, antropólogos, arquitectos, poetas; quienes ayudan a diseñar, escribir o buscar 
sentido a los trabajos colectivos; muchos de ellos participan desde la reflexión o posibilitando los encuentros. Como 
museo, a su vez, necesitamos ayuda para analizar algunos procesos que poco tienen que ver con el mundo del arte. 
En este tipo de obra no existe la posibilidad de certezas, cada persona que la relata, la describe o la analiza la va a 
objetivar de manera diferente atravesada por sus propias subjetividades y conocimientos. 


En términos de conservación: registros, relatos, testimonios, textos, residuos informáticos, notas de medios -que son 
los restos tangibles de la obra- completan la posible conservación. 


La olla popular propone una costumbre muy argentina que es el intercambio a partir de lo gastronómico, que en cual- 
quier circunstancia sería enriquecedor; pero, en este caso, es vital ya que se trata de personas en situación de calle y 
quizás ésa sea su única comida. La obra no es guardar la olla sino el testimonio y el registro de los encuentros y sus 
probables implicancias (transmisión de un saber). 


Ante la enorme expectativa que generaron estas obras, las discusiones en redes sociales fueron extensas y por tanto, 
el museo se plantea si debería conservar o no dichos testimonios como parte constitutiva de las mismas. 


En la obra de arte contemporáneo los métodos tradicionales de conservación resultan insuficientes. En definitiva, 
para conservar obras de arte efímero, inmaterial se debe necesariamente recurrir a procesos que permitan ampliar la 
información disponible sobre la obra con la mayor cantidad posible de registros visuales y textuales. De esta manera, 
es posible objetivar la descripción y los alcances de la obra, sin pensar en su reproducción sino en que la obra se con- 
serve en todas sus dimensiones. Quizás estas documentaciones reemplacen a la obra real, ya que volver a construirla 
sería en todo caso una réplica de ella. Recuperar las emociones y lo experiencial de una temporalidad sería imposible, 
por tanto, debería conservarse pensando en rescatar su constitución multidimensional. 


Ante la pregunta que nos hacíamos acerca de cuándo se constituye como obra, estas tres propuestas se completan 
a partir de la interacción con el otro, en mayor medida en Ministerio de Grabado ya que depende del intercambio para 
constituirse como tal. 


¿Cuáles son las variables y determinaciones estéticas que se proponen? Este tipo de propuestas son difíciles de 
prever, incluso por parte de los artistas, ya que dependen de las reacciones de otro para terminar de configurarse y al 
mismo tiempo sufren alteraciones en esos intercambios, entre lo que se propuso y lo que termina aconteciendo. Por 
tanto, los análisis son complejos y sujetos al testimonio de los artistas, de los que participan y de los que observan 
y analizan. En general, las variables y determinaciones estéticas funcionan como disparadores para invitar al otro a 
involucrarse en la obra como miembro partícipe de la misma. 
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Entonces, el desafío de conservación será dar cuenta de esa noción espacio/ tiempo/ acontecimiento en un contexto 
histórico y territorial específico, asumiendo el riesgo de que esa información podría ser parcial y plagada de subjetivi- 
dades, para lograr una aproximación a esa primera versión de aquello que estamos preservando, entendido como un 
proceso de experimentación, de trabajo procesual y que muchas veces abarca otras dimensiones. 


Ampliar memorias, registros, documentaciones y no temer a las degradaciones materiales recuperan la función para 
la que fueron creadas: la inclusión del espectador como co-creador de la misma. Resguardar lo mejor posible la in- 
tención, la idea y las relaciones que se proponen son centrales en la recuperación de la propuesta artística; y podrían 
volverse el mejor modo de resguardar patrimonialmente la obra. 


Bibliografía: 
BOURDIEU, P. 1999. La miseria del mundo. Madrid: Ediciones Akal. 
GROYS, B. 2016. Arte en flujo: ensayos sobre la evanescencia del presente. Buenos Aires: Caja Negra Editora. 


LADDAGA, R. 2006. Estética de la emergencia. Buenos Aires: Adriana Hidalgo Editora. 
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Unruly practices 


The challenges of contemporary art conservation 
Deborah Potter 


Abstract // This presentation will consider our approach to the challenges of contemporary art 
conservation at Tate. Beginning with an introduction to provide the context to Tate’s diverse collection, 
the complex programme across Tate’s four galleries and dispersed studio and storage facilities. 
Outlining the evolving role of Conservation throughout the life of an art work, through Acquisition, Display, 
Preservation and Management, the approaches we take and how our research is both practice-based 
and practice-led, with examples of current funded projects including NANORESTART, COMPLEX and 
Reshaping the Collectible. Discussing how through our reflective practice, developed through a cycle of 
action, evaluation and change, Tate conservation is addressing the challenges of managing, preserving 
and conserving complex art works in a contemporary museum environment. This will be illustrated 
through examples of art works including: Andrei Molodkin Liquid Modernity (2009), Jane Alexander 
African Adventure (1999-2002), Cildo Meireles Babel (2001), Roy Lichtenstein Whaam! (1963), Tarak 
Atoui The Reverse Collection (2014-2016). Finishing by looking ahead at how we will continue to change 
and develop our approach to meet the challenges of adapting to changing artists’ practice and Tate’s 
evolving collection. 


Keywords: conservation; conservation practice; contemporary art; research; Tate. 


Introduction 


Hello and thank you for inviting me, it is a real pleasure and a privilege to be here and part of this Conference on Con- 
servation of Contemporary Art. | very much enjoyed yesterday and look forward to hearing the range of talks, sharing 
information and the opportunity to meet with you. 


A summary of what | will be outlining: 


An introduction to provide the context across our four galleries, complex programme and diverse collection. 


The role of Conservation at Tate and our approach to meeting the challenges of contemporary art 
conservation. 


Outlining the evolving role of Conservation throughout the Life of an Artwork — through Acquisition, Display, 
Preservation & Management, the approaches we take and how our research is practice led and practice based. 
| will be illustrating this through examples of artworks and Research Projects. 


- Finishing by looking ahead at how we will continue to change and develop our approach to meet the 
challenges of adapting to changing artists’ practice and Tate’s evolving collection. 


Tate has 6 sites in the United Kingdom, Tate Britain and Tate Modern in London, Tate Liverpool which is in Northwest 
England, Tate St Ives and the Barbara Hepworth Museum in Cornwall which is in Southwest England and 2 stores — 
Tate Store Southwark in London and an off-site store in Wiltshire which is in Southwest England. 


With our recent capital projects - New Tate Modern opened in June 2016, expanding display spaces and introducing 
new spaces for performance and different ways for accessing art. Tate St lves opened in October 2017 with dedicated 
spaces to explore the history of modern art in St Ives for the first time, giving key artists a permanent presence in the 
town where they lived and worked. Tate’s Collection in October 2018 now incorporates approximately 73.760 art works 
and 2.5 million items in the Library & Archive. 


With the combined expansion of Tate Modern which created 60% more display space and Tate St Ives which created 
100% more display space, there is a sustained increase in the footprint of the galleries, resulting in more works on 
display, more maintenance and environmental monitoring, incident reporting and response. 
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At Tate we have a complex programme supporting acquisitions, loans out, displays and exhibitions across our 4 sites 
and international touring. With the programme, our collection is constantly changing, increasing and moving interna- 
tionally. 


| will outline a few statistics to give an idea of the scale and breakdown. Within 2018-19, the number of works on dis- 
play across Tate's four galleries on any given day will be around 3500 with 70 displays, 20 exhibitions and 10 associa- 
ted tours and the targets for loans out is 1400 and for acquisitions is 1000. 


The image of approximately 30 words shows the different media and medium shown in one gallery of 30 works on dis- 
play at Tate Modern; highlighting the diverse range of art works in the space, in terms of the materiality, interactivity, 
display and installation requirements of the artworks. 
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In International Tours we have between six and eight openings a year - either of individual projects or exhibitions with 
multiple venues; there is a desire to remain steady at this number to ensure the demand on the collection is balan- 
ced. One example is Turner Watercolours which opened here at Museo Nacional de Bellas Artes in Buenos Aires in 
September 2018 and I look forward to seeing it in this gallery. 


Role of conservation at Tate and our approach to meeting the challenges of 
contemporary art conservation 


Our strategy for the Care of the Collection is a pragmatic risk based approach in which our teams evaluate all activi- 
ties in the context of evidence, resource and impact. It is applied consistently to achieve care appropriate to each art 
work in Tate’s collections. We implement this approach through preservation, environment & sustainability, access, 
accountability, governance & standards, people & partnerships. 


In Conservation we currently have a team of approximately 65 people across 5 teams: Sculpture and Installation; 
Paper and Photographs; Time based Media; Paintings, Frames and Workshop; Conservation Science and Preventive 
Conservation. We have a Conservation Management Team which consists of 5 Managers and me. We also use Pro- 
fessional Register staff during peak periods or for other specialist skills. 


A pertinent question for us as a conservation department is the question of what art is being collected and exhibited 
and how our landscape is shifting. 


The artworks we collect have both evolved and transformed substantially, reflecting a drive toward greater comple- 
xity, diversity and significance. Tate’s artistic ambition, accompanied by an equally strong desire to increase access, 
embrace new audiences and accommodate high visitor numbers and enhanced interaction with the works on display 
presents unique challenges for the conservator. 


The traditional role of conservation and therefore the conservator has been on preventing deterioration of the material 
and physical aspects of artworks. The introduction of installations and other forms of complex artworks however has 
seen the focus shift beyond the physical and towards the non-tangible aspects of an artwork. 
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It is a multi-faceted environment in which contemporary conservators operate, an environment where a single project 
can involve multiple interactions with colleagues and collaborators both within and beyond Tate. Our conservators 
are used to working with technicians, registrars and curatorial teams as well as external specialists and increasingly 
with Tate’s wider teams such as Estates, Information Systems, Legal and Press. Liaison with artists, their studios and 
supporting teams is increasing. Each new project requires us to plan carefully, specify the skills required and create 
the cross-disciplinary team necessary to realise the vision for the artwork in the current display whilst securing its 
long-term preservation. 


Through the next part when I am outlining the life of an artwork within the Museum, the examples will illustrate how 
the role of the conservator at Tate has evolved in this changing context. 


Life of an artwork 

During the life of an artwork in a museum there are 3 main processes: 
|. Acquisition — acquiring, accessioning the artwork, accessing all the relevant information required. 
II. Display - the installation of the artwork on display and how it is realised. 


Ill. Preservation & Management — the ongoing preservation and management required. 


As a department we work closely with the Research team on priority research areas, enabling us to develop our 
knowledge and lead the sector in certain areas of modern and contemporary art. 


The following examples will illustrate our evolving role within Conservation across these 3 processes -Acquisition, Dis- 
play, Preservation & Management- and how integral research is in informing our practice and our practice informing 
the research we undertake. 


Conservation gives high-level advice on the risks and potential resource to acquire, care and store works, also if there 
are questions regarding preservation, for example; longevity and obsolescence; how much it will cost to pack, do we 
have storage space, are there special requirements and how we would manage specific risks. These factors all feed 
into the decision as to whether to proceed with the acquisition. 


This example, Liquid Modernity by Andrei Molodkin, shows our approach to new acquisitions. It is an example of part 1 
of the “Pre-Acquisition Report”? which we complete for all new acquisitions and the risks, risk rating and costs to be 
able to acquire this work have been highlighted. The highlighted risk refers to the possibility that there could be some 
degree of leakage during installation and de-installation, the artist is to advise at the first installation how to minimise 
this. Only part of the object was functioning when seen so there may be some seals that have been unaccounted for 
which could breakdown over time. The Acrylic tubing could discolour and it will be difficult to remove all the oil traces 
after dismantling. The fluorescents emit a strong light which would affect light sensitive work if on display adjacent 
to this work. 


One important point captured during the interview with the Artist is agreement for us to use replacement parts when 
necessary to replace deteriorated elements. 


If possible we undertake interviews with Artists, their studios for new acquisitions. 


Tarek Atoui’s The Reverse Collection (2014-2016) is a recent performance which presented 10 specially designed ins- 
truments each played by a group of musicians and where each performance was recorded and layered over time to 
create a rich installation of sound and objects. This accessioned work presents its own challenges, including preser- 
ving its functioning elements as part of an overall performative artwork. In the artist’s words, it is the “transformation 
of form through sound and orality”. 


The work can be shown as a performance, an installation or both and is always accompanied by a series of videos to 
explore the concepts underpinning the work. 


The work started life at Tate as a loan-in and, only during the display, was it decided to acquire this work, fortunately to 
help with this retrospective acquisition information gathering, artist interviews had been undertaken, capturing much 
of the information required. 


1 Nota de los editores: en la ponencia correspondiente, la autora mostró una imagen de la ficha “Pre-Acquisition Re- 
port” de la obra Modernidad Líquida de Andrei Molodkin. En este artículo no se incluyó la imagen. 
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The manifold nature of the work meant the work had to be documented and treated as sculpture, time based media 
and performance. 


Sculpture - the ‘Living'/‘working’ instruments were assessed and cared for as sculptural objects which presents cha- 
llenges for traditional conservation practices. Questions for the future included if they are replaced — would they be 
replicas and the status they would have in the collection. 


Time based media - preservation of the digital recordings and archiving the digital elements. 


Performance - Documenting the steps necessary for activating the performance elements specifically exploring the 
networks such a work requires outside the museum, the artist provided a series of instructions. 


To be able to manage the growing number of acquisitions like Tarek Atoui we have been working on a practice led 
strand of research to develop a Performance strategy and have held a Collaborative Workshop to inform the strategy, 
there is a collaborative doctoral student focused on documentation and we have been developing a “new” documen- 
tation template specifically for this type of artwork. 


Cildo Meireles' Babel (2001) is a large-scale sculptural installation which consists of 968 radios ranging from valve 
radios through to digital radios in a circular tower that the artist stacked in layers. The work installs to 6 m high. The 
radios are tuned to a multitude of different stations and are adjusted to the minimum volume at which they are audible 
to create a cacophony of sound and voices. It is a Tower of Babel relating it to the biblical story and the structure has 
a strange, eerie and alienating aspect that effects a perceptual confusion. 


Cildo Meireles’ Babel (2001). Photo © Tate. 


The conservators had to understand the context of the work and the role of the radios within it to develop an appro- 
priate long-term preservation strategy as well as installing the work. The priority was to ensure the audio system could 
receive the large number of radio signals necessary to achieve the rich sound essential to the piece. Functionality was 
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a significant characteristic of the work, to achieve this meant developing a solution which would also safeguard the 
sculptural integrity. 


The time based media conservation team worked across a 4 month period developing an audio system that would 
bypass the original components of the older radios that were no longer able to produce sound. It involved creating 
amplifiers and developing a playback system that would deliver 40 radio stations. This required the team to have a 
working knowledge of electrical, lighting and cabling systems, combined with audio engineering. The team focussed 
on the artist's intent while introducing future options for playback. It required extensive collaboration across teams. 


Jane Alexander's African Adventure (1999-2002) is an installation which has been on display over the last 2 years at 
Tate Modern and has recently been de-installed. It comprises 13 individually titled figures, each of which has a specific 
place on a large rectangular area of red Bushmanland earth and is multi component. The work is a comment on colo- 
nialism, identity, democracy and the residues of apartheid in which the forms speak of our inability to relate to each 
other and of a segregated and fragile society. 


Jane Alexander's African Adventure (1999-2002). Photo © Tate. 


The work came into the collection from South Africa and due to import restrictions the 800 kilos of African Soil could 
not be acquired as part of the artwork. This meant that to exhibit the work, the soil needed to be recreated on site in 
London. To achieve this it was necessary to work closely with the artist, curator and registrars to provide a solution 
for the soil. Also with our safety and security teams to address any visitor flow and avoid interaction with the work. 


Extensive research was carried out by the Sculpture & Installation conservation team to explore options on how to 
recreate the soil, in terms of colour, texture, grain, density and volume. The team worked with an external soil specialist 
company who provided a suitable base-soil which was then sterilised to ensure it was safe for a gallery environment. It 
was then mixed on site in a cement mixer to the agreed specification by the artist. Due to the complexities in creating 
the soil it was agreed it should be retained as part of the artwork for future displays. 


The artwork was brought directly into Tate Modern and installed in a 4 week period and simultaneously processed as 
an acquisition. This is reflective of a trend to have new acquisitions on display sooner, which means combining the 
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activities of installation with acquisition processing. The decision to retain the soil means the 800 kilos were packed 
and have now moved to our store. 


Wen-Ying Tsai’s Umbrella is a cybernetic sculpture made in 1971 consisting of a number of stainless-steel rods, vibra- 
ting at a constant rate. These vibrating rods are lit by high-frequency strobes that capture their movement, allowing 
the viewer to see them as slowly undulating standing waves. The standing waves appear to immediately respond to a 
loud noise -the clap of a hand or a loud voice- by quickening their motion. The central crown’s broken rods meant that 
the work could not be displayed. 


This is an example of a collaboration aimed to ensure the longevity and functionality in both the display and long-term 
preservation. The analysis of previous treatments of kinetic works at Tate informed our conservation strategies for 
the artwork. The work is now displayable and its longevity has been achieved through the creation of strobe and audio 
control units, both of which were constructed using digital and solid-state technologies. The project was successful 
primarily because of the collaboration of the artist's foundation and was essential to Umbrella's installation forty-four 
years after its acquisition. 


Christian Marclay’s The Clock (2010) is a single channel video installation with stereo sound that always plays to 
match the local time at the venue where it is displayed. It is constructed out of moments from cinema when time is 
expressed or when a character interacts with a clock, watch or just a particular time of day. The video lasts 24 hours 
and functions as a working timepiece in itself, synchronised to the local time zone where being displayed. Tate jointly 
owns this work with the Centre Pompidou (Paris) and The Israel Museum (Jerusalem). This opened in September 2018 
at Tate Modern; the time based media conservation team have been working with curatorial and the installation team 
over the last 18 months on this project to reach an agreed layout and equipment/playback solution for displaying the 
piece. The layouts and technical specifications were then all agreed and signed off by the artist. The team are working 
on site to deliver the installation working closely with the curator, installation team and the artist. The gallery will stay 
open overnight on 3 dates to allow the 24 hour film to be experienced in full. 


Christian Marclay’s The Clock (2010). Photo © Tate. 


Jordon Wolfson's Colored Sculpture (2016) is a jointed puppet which moves on motorized chains, has eyes which can 
recognize movement and follow people and is controlled by a computer programme. This is the first animatronix in the 
collection and has been de-installed in September after a successful display over the summer. 
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Jordon Wolfson's Colored Sculpture (2016). Photo © Tate. 


In this year’s Turner Prize the works are 4 complex installations. The conservation team have been involved with 
defining and determining the layout and the approach to each artwork selected. They have worked closely with each 
artist to understand the intent of each artwork, interpreting the intent to fit within the parameters and complexities 
of the group show layout. This included testing options with the artists at Tate Stores to ensure careful selection of 
equipment and collaborating on media workflow and production. During the installation period the team have worked 
on optimal presentation of the works employing cutting edge audio and visual calibration techniques. For the last 3 
months we have been working closely with the artists, curators, contractors and the installation team. 


Barbara Hepworth is one of the most well-known British sculptors and a pivotal figure in establishing St Ives as a 
centre for modern art in the south west of England. The Barbara Hepworth Museum and Sculpture Garden is managed 
by Tate with the core aim of retain the atmosphere of an artist’s house and workplace, enabling visitors to experience 
her working context. Our Sculpture €. Installation team work in St Ives twice a year to condition check, maintain the 
sculptures and studios; there are 22 outdoor sculptures in the garden. The summerhouse was installed in the garden 
in 1951 and is an important item in this narrative. In addition to our planned work this year, following a full survey to 
assess the condition of the summerhouse, it was established that the timber summerhouse was in need of a com- 
bination of urgent conservation and restoration work, with the area to the rear of the structure and the underframe 
being in particularly bad condition. Following confirmation of funding to undertake the work, the summerhouse was 
dismantled in February 2018 to be transported to a Conservation Studio for work to be undertaken. This was an ex- 
tensive treatment working to maintain 80% of the original structure. The summerhouse was re-installed in May at the 
start of the summer season. 


| will now give examples of 2 research projects: 


Two of the iconic works in the Tate collection, Roy Lichtenstein's Whaam! (1963) and Eva Hesse's Addendum (1967) 
have recently undergone ground-breaking conservation treatments thanks to Tate's collaboration in an international 
research project. 
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Rachel Barker, Paintings Conservator applying Nanorestore (R) Peggy 6 gel 
to Roy Lichtenstein's Whaam! (1963). Photo O Tate. 


Both works posed specific cleaning challenges which we had not been able to resolve to date. Due to Tate's invol- 
vement in an Horizon 2020 funded research project, NANORESTART, the Tate team were able to work closely with 


scientists from the University of Florence to test a new gel called ‘Peggy 6’ based on nanotechnology which provides 
greater control in cleaning. 


Q ACTAS 


The cleaning system evaluation process was designed as a comparative study, where the NANORESTART materials 
were evaluated and optimized alongside established and other novel systems. Conservators and Scientists analysed 
the materials, made up mock-up samples and evaluated the effectiveness of the gel for cleaning artworks. The gel was 
gently laid on the surface to absorb the dirt on the surface before being lifted off, removing the unwanted soiling in a 
safe and controlled manner. Both works are currently on display to see in Tate Modern. 


Our involvement in this project is an excellent example of where research funding can provide additional resources 
for research and also access to new materials and expertise to advance our work on the collection. There are papers 
currently being completed from this project which will be on open access. 


The COMPLEX plastic project is in collaboration with the sustainable heritage department at University College Lon- 
don. The aim is to produce a mathematical modelling system which may be able to suggest the impact of environ- 
mental or storage changes on cellulose nitrate and cellulose acetate, for example the impact of being stored in one 
environment and then to being displayed in another. The initial phases are looking at modelling systems and gathering 
the heritage data on different storage and display parameters. This will allow data to be modelled and assessment of 
the results. Along with this we are carrying out a set of identification sessions on artworks in the collection. 


| have tried to provide an overview through the range of examples of Conservation’s role and involvement within the 
life of an artwork. Also highlighting the challenges we face and the solutions we create. 


Given the complexity and combination of materials conservators encounter, the need to retain practical conservation 
skills remains essential and at our core. However, an ever increasing shift in contemporary art towards kinetic, elec- 
trical, lighting, audio, performative and software based works, demonstrates the need to extend our skills into other 
areas of knowledge. 


As well as dealing with new materials, different uses of those materials and new combinations of materials, conserva- 
tors need to understand the context, intent and value of each work. To be able to work collaboratively and interpret the 
language of different disciplines, accommodating different perspectives whilst advocating for conservation. 


Applying the learning gained from practice-based research is critical as the examples have shown many of our re- 
search initiatives are generated in response to challenges encountered in daily practice. 


Conservators are skilled, technical specialists with a deep knowledge of materials. To this core skill set they have 
added innovative thinking, cross-disciplinary and partnership working, advocacy, influencing and the ability to com- 
municate the ethics of the profession. 


Looking ahead 


Reshaping the collectible: when artworks live in the museum 


In June 2018 our new research project funded by the Mellon Foundation started. The artworks that are the focus of this 
project are those that are in their nature unruly; works that are dependent on changing ecosystems of data; artworks 
that defy conventional distinctions; works that unfold over time and depend not only on moments of re engagement 
with the artist but also on external social worlds and networks of people, technologies, materials and skills. We will 
explore this via 6 case studies and work to implement the outcomes into our practice over the projects 3-year duration. 


The future: collecting virtual reality 


The potential to acquire a Virtual Reality (VR) work of art is increasing as many artists are using it as a tool to experi- 
ment and create exciting, experimental and immersive works with. As a collecting institution, we would be presented 
with a new set of conservation challenges: not only is the software and hardware used in the production and display 
incredibly complex and subject to rapid obsolescence, but also the narrative and immersive qualities vary from user 
to user. We are undertaking a small research project to consider the implications for acquisition, preservation and 
display, with the aim to develop a roadmap. 


It is through our reflective practice, developed through a cycle of action, evaluation and change that Tate conservation 
is addressing the challenges of managing, preserving and conserving complex artworks in a contemporary museum 
environment. We will continue to change and respond to be able to meet changing artists’ practice and Tate’s evolving 
collection. 
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Desafios de la conservacion de arte contemporaneo 
(version traducida al espanol) 

Deborah Potter 


Resumen // Esta presentación considerará nuestro enfoque de los desafíos de la conservación del 
arte contemporáneo en Tate. Comenzaremos con una introducción para proporcionar el contexto de 
la colección diversa de Tate, el complejo programa que atraviesa las cuatro galerías de Tate y las 
Instalaciones dispersas de estudio y almacenamiento. Esbozaremos el papel evolutivo de la Conservación 
a lo largo de la vida de una obra de arte, a través de la Adquisición, Exhibición, Preservación y Gestión; 
los enfoques que tomamos y cómo nuestra investigación está tanto basada en la práctica como dirigida 
por la práctica, con ejemplos de proyectos actualmente financiados que incluyen a NANORESTART, 
COMPLEX y Remodelando lo Coleccionable. Discutiremos cómo a través de nuestra práctica reflexiva, 
desarrollada a través de un ciclo de acción, evaluación y cambio, la conservación de Tate está abordando 
los desafíos de administrar, preservar y conservar obras de arte complejas en un ambiente de museo 
contemporáneo. Esto se ilustrara a través de ejemplos de obras de arte que incluyen a: Liquid Modernity 
(2009) de Andrei Molodkin, African Adventure (1999-2002) de Jane Alexander, Babel (2001) de Cildo 
Meireles, Whaam! (1963) de Roy Lichtenstein, The Reverse Collection (2014-2016) de Tarek Atoui. Para 
finalizar, veremos cómo continuaremos cambiando y desarrollando nuestro enfoque para enfrentar los 
desafíos de adaptarnos a las prácticas cambiantes de los artistas y la colección en evolución de Tate. 


Palabras clave: conservación; práctica de conservación; arte contemporáneo; investigación; Tate. 


Hola y gracias por invitarme, es un verdadero placer y un privilegio estar aquí y formar parte de esta conferencia sobre 
Conservación de Arte Contemporáneo. Ayer disfruté mucho y espero escuchar las ponencias, compartir información 
y la oportunidad de reunirme con ustedes. 


Un resumen de lo que voy a presentar: 


Una introducción para caracterizar el contexto que atraviesa nuestras cuatro galerías, el programa complejo y 
la colección diversa. 


- El rol de la Conservación en el Tate y nuestro abordaje para enfrentar los desafíos de la conservación del arte 
contemporáneo. 


Esbozo del rol en constante evolución de la Conservación a lo largo de la vida de una obra de arte - a través 
de la adquisición, la exhibición, la preservación y la gestión -, los enfoques que adoptamos y cómo nuestra 
investigación se guía y se basa en la práctica. Ilustraré esto a través de ejemplos de obras de arte y de 
proyectos de investigación. 


Finalizaré con una mirada hacia el futuro, en cómo seguiremos cambiando y desarrollando nuestro abordaje 
para enfrentar los desafíos de adaptarnos a las prácticas cambiantes de los artistas y a la colección en 


evolución del Tate. 


Tate tiene seis sedes en el Reino Unido: Tate Britain y Tate Modern en Londres, Tate Liverpool que se encuentra en el 
noroeste de Inglaterra, Tate St Ives y Barbara Hepworth Museum en Cornwall en el suroeste de Inglaterra y dos depó- 
sitos - Tate Store Southwark en Londres y uno en Wiltshire en el suroeste de Inglaterra-. 


Nuestros proyectos capitales más recientes son: el New Tate Modern que se inauguró en junio de 201 6, ampliando 
los espacios de exhibición e introduciendo nuevas áreas para performance y diferentes formas de acceder al arte. Tate 
St Ives abrió sus puertas en octubre de 2017 con espacios dedicados por primera vez a la exploración de la historia 
del arte moderno en St Ives, dando a los artistas locales una presencia permanente en la ciudad donde vivieron y tra- 
bajaron. En octubre de 2018, la Colección de Tate incorpora aproximadamente 73.760 obras de arte y 2,5 millones de 
artículos en la Biblioteca y el Archivo. 


Con la expansión combinada de Tate Modern y de Tate St Ives, que creó un 60% y un 100% más de espacio de exhibi- 
ción respectivamente, hay un aumento sostenido en el área de las galerías, lo que dio como resultado más trabajos en 
exhibición, más mantenimiento, monitoreo ambiental, reporte y respuestas a incidentes. 


© ACTAS 


En Tate tenemos un programa complejo respaldando adquisiciones, préstamos, exhibiciones y exposiciones en nues- 
tras cuatro sedes y en las giras internacionales. Con el programa, nuestra colección esta cambiando constantemente, 
aumentando y moviéndose internacionalmente. 


Delinearé algunas estadísticas para dar una idea de la escala y el desglose. Entre 2018 y 2019, la cantidad de obras 
en exhibición en las cuatro galerías del Tate en cualquier día específico del año será de aproximadamente 3500 con 
70 exhibiciones, 20 exposiciones y 10 tours asociados, y las metas para préstamos y adquisiciones serán de 1400 y 
1000, respectivamente. 


La imagen de aproximadamente 30 palabras muestra los diferentes medios mostrados en una galería en Tate Modern 
donde se exhiben 30 obras. Se destaca la diversidad de obras de arte en el espacio, en términos de materialidad, inte- 
ractividad, visualización y requerimientos de instalación. 
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En las muestras itinerantes internacionales tenemos entre seis y ocho inauguraciones por año, ya sea de proyectos 
individuales o exposiciones con múltiples sedes; existe el deseo de permanecer estable en este número para garan- 
tizar que la demanda de la colección esté equilibrada. Un ejemplo es la exposición William Turner- Acuarelas que se 
inauguró aquí en septiembre de 2018 y que espero ver en este museo. 
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El rol de la conservación en Tate y nuestro abordaje 
para enfrentar los desafíos de la conservación del arte contemporáneo 


Nuestra estrategia para el cuidado de la colección es un abordaje pragmático basado en el riesgo en el cual nuestros 
equipos evalúan todas las actividades teniendo en cuenta el contexto de la evidencia, los recursos y el impacto. Se 
aplica de manera consistente para lograr el cuidado apropiado para cada obra de arte en las colecciones del Tate. 
Implementamos este enfoque a través de la preservación, el medio ambiente y la sostenibilidad, el acceso, la respon- 
sabilidad, estándares de gobierno y las alianzas / asociaciones. 


En Conservación actualmente contamos con un equipo de aproximadamente 65 personas distribuidas en 5 equipos: 
Escultura e Instalación, Papel y Fotografias, Obras basadas en el tiempo’, Pinturas, Marcos y Taller, Ciencias de la 
conservación y Conservación preventiva. Tenemos un Equipo de Gestión de la Conservación que consta de 5 admi- 
nistradores de conservación y yo. También contratamos personal del Registro Profesional durante los períodos pico 
o para otras especialidades. 


Una cuestión importante para nosotros como departamento de Conservación es qué tipo de arte está siendo colec- 
cionado y exhibido y cómo está cambiando nuestro paisaje como museo. 


Las obras de arte que coleccionamos han evolucionado y se han transformado sustancialmente, reflejando una ten- 
dencia hacia una mayor complejidad, diversidad y significado. La ambición artística del Tate -acompañada por un 
enorme deseo por aumentar el acceso, por atraer nuevas audiencias, albergar un alto número de visitantes y mejorar 
la interacción con las obras en exhibición- presenta desafíos únicos para el conservador. 


1 Nota de los editores: “Time based media” en el original. 
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El rol tradicional de la conservación y, por lo tanto, del conservador ha sido prevenir el deterioro de los aspectos mate- 
riales y físicos de las obras de arte. La introducción de instalaciones y de otras formas de obras de arte complejas, sin 
embargo, ha generado un cambio de enfoque alejándose de los aspectos físicos y acercándose más a los aspectos 
no tangibles de una obra de arte. 


El entorno en el que trabajan los conservadores contemporáneos es multifacético, un entorno en el que un sólo pro- 
yecto puede implicar múltiples interacciones con colegas y colaboradores tanto dentro como fuera de Tate. Nuestros 
conservadores están acostumbrados a trabajar con técnicos, personal de documentación y registro y equipos de 
curadores, así como con especialistas externos y, cada vez más, con los equipos más amplios del Tate, como el de 
Bienes, Sistemas de información, Legales y Prensa. El vínculo con los artistas, sus talleres y los equipos de apoyo se 
está ampliando. Cada nuevo proyecto requiere que planifiquemos cuidadosamente, especifiquemos las habilidades 
requeridas y generemos el equipo interdisciplinario necesario para llevar a cabo la visión de la obra de arte en la exhi- 
bición mientras aseguramos su conservación a largo plazo. 


En la siguiente parte, describiré la vida de una obra de arte dentro del Museo. Los ejemplos ilustrarán cómo el rol del 
conservador en Tate ha evolucionado en este contexto cambiante. 


La vida de una obra de arte 

Durante la vida de una obra de arte en un museo, los procesos principales son tres: 
|. Adquisición: adquirir, acceder a la obra y a toda la información relevante requerida. 
II. Exhibición: la instalación de la obra de arte en exhibición y cómo se realiza. 


Ill. Preservación y gestión: la continua preservación y gestión requeridas. 


Como departamento, trabajamos estrechamente con el Equipo de Investigación en áreas prioritarias de investigación, lo 
que nos permite desarrollar nuestro conocimiento y liderar el sector en ciertas áreas del arte moderno y contemporáneo. 
Los siguientes ejemplos ilustraran nuestro rol evolutivo en el Departamento de Conservación a través de estos 3 
procesos -Adquisición, Exhibición, Preservación y Gestión- y lo integral que es la investigación informando nuestra 
práctica y nuestra práctica informando la investigación que emprendemos. 


El departamento de Conservación brinda asesoramiento de alto nivel sobre los riesgos y los recursos potenciales para 
adquirir, cuidar y almacenar las obras. También se encarga de responder preguntas relacionadas con la preservación; 
por ejemplo, la longevidad y la obsolescencia de las obras, el costo del embalaje, la disponibilidad de espacio de alma- 
cenamiento, la existencia de requisitos especiales y el manejo de riesgos específicos. Todos estos factores influyen 
en la decisión de proceder con la adquisición. 


Liquid Modernity de Andrei Molodkin ilustra nuestro abordaje hacia las nuevas adquisiciones. En la parte 1 del “Infor- 
me Previo a la Adquisición”? -ficha que se completa para todas las nuevas adquisiciones- se indicaron los riesgos, el 
rango de riesgos y los costos para adquirir la obra. El riesgo destacado se refiere a la posibilidad de que pueda haber 
algún grado de filtración durante la instalación y la desinstalación, por lo que el artista puede recomendar cómo mini- 
mizarlo en la primera instalación. Al verlo solo una parte del objeto estaba funcionando, por lo que puede haber algu- 
nos sellados que no se han contabilizado y que podrían romperse con el tiempo. El tubo de acrílico podría decolorarse 
y será difícil eliminar todos los rastros de aceite después del desmontaje. Los fluorescentes emiten una luz fuerte que 
puede afectar a trabajos sensibles a la luz adyacentes a esta obra. 


Un aspecto importante captado durante la entrevista con el artista fue su acuerdo para que podamos usar partes de 
reemplazo cuando sea necesario con el fin de suplantar elementos deteriorados. Si es posible llevamos a cabo entre- 
vistas con los artistas y sus estudios para nuevas adquisiciones. 


The Reverse Collection (2014-2016) de Tarek Atoui es una performance reciente que presentó 10 instrumentos especial- 
mente diseñados, cada uno ejecutado por un grupo de músicos y donde cada actuación fue grabada y superpuesta 
a lo largo del tiempo para crear una instalación rica en sonido y objetos. Este trabajo presenta sus propios desafíos, 
incluyendo la preservación de sus elementos funcionales como parte de una obra de arte performativa general. En 
palabras del artista, es la “transformación de la forma a través del sonido y la oralidad”. 


2 Nota de los editores: en la ponencia correspondiente, la autora mostró una imagen de la ficha “Informe Previo a la 
Adquisición” de la obra Modernidad Líquida de Andrei Molodkin. En este artículo no se incluyó la imagen. 


ACTAS 


Esta obra puede ser exhibida como una performance, una instalación o ambas, y siempre está acompañada por una 
serie de videos para explorar los conceptos que subyacen a la obra. 


La obra comenzó su vida en Tate como un préstamo y durante la exhibición se decidió adquirirla; afortunadamente 
para ayudar con esta adquisición retrospectiva, se reunió información y se realizaron entrevistas a los artistas, captu- 
rando gran parte de la información requerida. 


La naturaleza múltiple de la obra significó que ésta tuvo que ser documentada y tratada como escultura, obra basada 
en el tiempo? y performance. 


Escultura: los instrumentos ‘vivos’ / ‘de trabajo’ fueron evaluados y cuidados como objetos escultóricos, desafiando 
las prácticas tradicionales de conservación. Preguntas para el futuro: si son reemplazados, ¿serían réplicas?, ¿qué 
status tendrían en la colección? 


Obra basada en el tiempo: la preservación de las grabaciones digitales y el archivo de los elementos digitales. 


Performance: la documentación de los pasos necesarios para activar los elementos de la performance explorando es- 
pecíficamente las redes que dicho trabajo requiere fuera del museo. El artista proporcionó una serie de instrucciones. 


Para poder gestionar el creciente número de adquisiciones como la de Tarek Atoui, hemos estado trabajando en una 
línea de investigación guiada por la práctica para desarrollar una estrategia de Performance y hemos realizado un 
Taller Colaborativo para informar la estrategia. Contamos con la colaboración de un estudiante de doctorado que se 
focaliza en la documentación. Además hemos estado desarrollando una “nueva” plantilla de documentación específi- 
camente para este tipo de obra de arte. 


Babel (2001) de Cildo Merieles es una instalación escultórica a gran escala que consta de 968 radios que van desde 
radios de transistores hasta radios digitales dispuestas en una torre circular que el artista apiló en capas. La instala- 
ción tiene hasta 6 m de altura. Las radios están sintonizadas en una multitud de estaciones diferentes y se ajustan al 
volumen mínimo en el que son audibles para crear una cacofonía de sonidos y voces. Es una Torre de Babel vinculada 
con la historia bíblica y la estructura tiene un aspecto extraño, fantasmagórico y alienante que produce una confusión 
perceptual. 


Babel (2001) de Cildo Meireles. Fotografía O Tate. 


3 Nota de los editores: “Time based media” en el original. 
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Los conservadores tuvieron que entender el contexto de la obra y el rol de las radios dentro de ella para desarrollar 
una adecuada estrategia de preservacion a largo plazo asi como para instalar la obra. La prioridad fue asegurar que 
el sistema de audio pudiera recibir la gran cantidad de señales de radio necesarias para lograr el sonido rico esencial 
para la pieza. La funcionalidad era una característica significativa de esta pieza y lograrlo implicaba desarrollar una 
solución que también salvaguardara la integridad escultórica. 


El equipo de conservación de obras basadas en el tiempo? trabajó durante un período de 4 meses desarrollando un 
sistema de audio que evitara usar los componentes originales de las radios más antiguas que ya no podían producir 
sonido. Esto implicó crear amplificadores y desarrollar un sistema de reproducción que pudiera emitir 40 estaciones 
de radio. Esto requirió que el equipo tuviera un conocimiento práctico de los sistemas eléctricos, de iluminación y de 
cableado, combinado con la ingeniería de audio. El equipo se centró en la intención del artista y al mismo tiempo pre- 
sentó futuras opciones para la reproducción. Se requirió una amplia colaboración entre los equipos. 


African Adventure (1999-2002) de Jane Alexander es una instalación que se ha exhibido durante los últimos 2 años 
en Tate Modern y se ha desinstalado recientemente. Comprende 13 figuras con títulos individuales, cada una de las 
cuales tiene un lugar específico en una gran área rectangular de tierra roja de Bushmanland y es multicomponente. 
El trabajo es una reflexión sobre el colonialismo, la identidad, la democracia y los resabios del apartheid en el que las 
formas hablan de nuestra incapacidad para relacionarnos y de una sociedad segregada y frágil. 


African Adventure (1999-2002) de Jane Alexander. Fotografía O Tate. 


La obra llegó a la colección desde Sudáfrica y debido a restricciones de importación los 800 kilos de tierra africana no 
se pudieron adquirir como parte de la obra de arte. Esto significó que para exhibir esta obra fue necesario recrear esta 
tierra in situ en Londres. Para lograr esto, se requirió trabajar estrechamente con el artista, el curador y el personal de 
documentación y registro para hallar una solución para la tierra; también con nuestro equipo de seguridad y protec- 
ción para controlar el flujo de visitantes y evitar la interacción con la obra. 


Se llevó a cabo una extensa investigación a cargo del equipo de conservación de Escultura e Instalación para explorar 
las opciones sobre cómo recrear la tierra en términos de color, textura, grano, densidad y volumen. El equipo trabajó 
con una compañía externa especializada en suelos que proporcionó un suelo base adecuado que luego fue esterili- 
zado para garantizar que fuera seguro para el entorno de una galería. Luego se mezcló in situ en una mezcladora de 
cemento según las especificaciones acordadas con el artista. Debido a las complejidades en la creación del suelo, se 
acordó que debería conservarse como parte de la obra de arte para futuras exhibiciones. 


4 Nota de los editores: “Time based media” en el original. 


ACTAS 


La obra de arte se trajo directamente a Tate Modern y fue instalada en un período de 4 semanas y procesada simulta- 
neamente como una adquisición. Esto refleja una tendencia a tener nuevas adquisiciones en exhibición más rápida- 
mente, lo que significa combinar las actividades de instalación con el proceso de adquisición. La decisión de retener 
la tierra significa que los 800 kilos se embalaron y ahora se han mudado a nuestro depósito. 


Umbrella de Wen-Ying Tsai es una escultura cibernética realizada en 1971 que consiste en una serie de varillas de acero 
inoxidable que vibran a una velocidad constante. Estas varillas vibratorias están iluminadas por luces estroboscópicas de 
alta frecuencia que capturan su movimiento, lo que permite al espectador verlas como ondas estacionarias que ondulan 
lentamente. Las ondas estacionarias parecen responder inmediatamente a un sonido fuerte -el aplauso de una mano o 
a una voz fuerte-, acelerando su movimiento. Las varillas rotas cercanas al piñón significaban que la obra no se podía 
mostrar. 


Este es un ejemplo de una colaboración destinada a garantizar la longevidad y la funcionalidad tanto en la exhibición 
como en la preservación a largo plazo. El análisis de tratamientos previos de obras cinéticas en Tate informó nuestras 
estrategias de conservación para las obras de arte. La obra ahora se puede exhibir y se logró su longevidad a través 
de la creación de unidades de control estroboscópicas y de audio, las cuales se construyeron utilizando tecnologías 
digitales y de estado sólido. El proyecto fue exitoso principalmente por la colaboración de la fundación del artista y 
fue esencial para la instalación de Umbrella cuarenta y cuatro años después de su adquisición. 


The Clock (2010) de Christian Marclay es una instalación de video mono canal con sonido estereofónico que siem- 
pre se reproduce para coincidir con la hora local en el lugar donde se exhibe. Está construida a partir de fragmentos 
de filmes en los que se expresa el tiempo o cuando un personaje interactúa con un reloj o con una determinada 
hora del día. El video dura 24 horas y funciona como un reloj en sí mismo, sincronizado con la zona horaria donde 
se muestra. Tate es propietaria conjunta de esta obra junto con el Centro Pompidou (París) y el Museo de Israel 
(Jerusalén). La obra fue inaugurada en septiembre de 2018 en Tate Modern; el equipo de conservación de obras 
basadas en el tiempo! estuvo trabajando con el equipo de curadores y de instalación en los últimos 18 meses en 
este proyecto para ponerse de acuerdo con respecto al diseño, equipo y reproducción de la obra. Los diseños y las 
especificaciones técnicas fueron acordados y firmados por el artista. El equipo está trabajando in situ para entre- 
gar la instalación en estrecha colaboración con el curador, el equipo de instalación y el artista. La galería perma- 
necerá abierta durante la noche en 3 fechas para permitir que la película de 24 horas sea una experiencia plena. 


The Clock (2010) de Christian Marclay. Fotografía O Tate. 


5 Nota de los editores: “Time based media” en el original. 
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Colored Sculpture (2016) de Jordon Wolfson es una marioneta articulada que se mueve con cadenas motorizadas, tie- 
ne ojos que pueden reconocer el movimiento y seguir a las personas y está controlada por un programa de computa- 
dora. Éste es el primer animatronix de la colección y fue desinstalada en septiembre después de una exitosa exhibición 
durante el verano. 


— 


( = 
0 
N- 
J 


he 
iY 


nia i 


| 


Colored Sculpture (2016) de Jordon Wolfson. Fotografia © Tate. 


En el Premio Turner de este año, las obras son cuatro instalaciones complejas. El equipo de Conservación ha participa- 
do en la definición y determinación del diseño y en el enfoque de cada obra de arte seleccionada. Ha trabajado estre- 
chamente con cada artista para comprender la intención de cada obra, interpretando la intención de encajar dentro de 
los parámetros y las complejidades del diseño de la muestra grupal. Esto incluyó testear opciones con los artistas en 
Tate Stores para garantizar una selección cuidadosa del equipo y colaborar con el flujo de trabajo y la producción de 
medios. Durante el período de instalación, el equipo ha trabajado en la presentación óptima de las obras empleando 
técnicas de audio y calibración visual de vanguardia. Durante los últimos 3 meses hemos estado trabajando estrecha- 
mente con los artistas, curadores, contratistas y el equipo de instalación. 


Barbara Hepworth es uno de las escultoras británicas más conocidas y una figura fundamental en el establecimiento 
de St Ives como centro de arte moderno en el suroeste de Inglaterra. El Barbara Hepworth Museum y el Sculpture Gar- 
den son administrados por Tate con el objetivo principal de conservar la atmósfera de la casa y el lugar de trabajo de 
la artista, permitiendo a los visitantes experimentar su contexto de trabajo. Nuestro equipo de Escultura e Instalación 
trabaja en St lves dos veces al año para controlar el estado, mantener las esculturas y los estudios de trabajo; hay 
22 esculturas al aire libre en el jardín. La casa de verano se instaló en el jardín en 1951 por Barbara Hepworth y es un 
elemento importante en esta narrativa. Aparte del trabajo planificado para este año, siguiendo un estudio realizado 
para evaluar el estado de la casa de verano, se estableció que la casa de verano de madera necesitaba una combina- 
ción de trabajos urgentes de conservación y restauración, con el área en la parte trasera de la estructura y el bastidor 
inferior en condiciones particularmente malas. Tras la confirmación de la financiación para emprender el trabajo, la 
casa de verano fue desmantelada en febrero de 2018 y transportada a un Estudio de Conservación para emprender el 
trabajo. Éste consistió en un extenso tratamiento para mantener el 80% de la estructura original. La casa de verano se 
reinstaló en mayo al inicio de la temporada de verano. 


Ahora daré ejemplos de dos proyectos de investigación: 


Dos de las obras ¡cónicas de la colección Tate, Whaam! (1963) de Roy Lichtenstein y Addendum (1967) de Eva Hesse 
se han sometido recientemente a tratamientos de conservación innovadores gracias a la colaboración de Tate en un 
proyecto de investigación internacional. 
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Rachel Barker, Conservadora de Pinturas, aplicando el gel Nanorestore (R) Peggy 6 a Whaam! (1963) 
de Roy Lichtenstein. Fotografía O Tate. 


Ambas obras plantearon desafíos específicos de limpieza que no habíamos podido resolver hasta la fecha. Debido a 
la participación de Tate en un proyecto de investigación, NANORESTART, financiado por Horizon 2020, el equipo pudo 
trabajar en estrecha colaboración con científicos de la Universidad de Florencia para testear un nuevo gel llamado 
“Peggy 6” basado en nanotecnología que proporciona un mayor control en la limpieza de obras de arte. 


El proceso de evaluación del sistema de limpieza se diseñó como un estudio comparativo, en el que los materiales de 
NANORESTART se evaluaron y optimizaron junto con los sistemas establecidos y con otros novedosos. Conservado- 
res y científicos analizaron los materiales, crearon réplicas y evaluaron la efectividad del gel para limpiar obras de arte. 
El gel se colocó suavemente sobre la superficie para que absorbiera la suciedad antes de levantarlo, eliminando la 
suciedad no deseada de forma segura y controlada. Ambos trabajos están actualmente en exhibición en Tate Modern. 


Nuestra participación en este proyecto es un excelente ejemplo de cómo la financiación puede proporcionar recursos 
adicionales para la investigación, también el acceso a nuevos materiales y experiencia para avanzar en nuestro traba- 
jo en la colección. Hay artículos sobre este proyecto que actualmente se están completando. Actualmente se están 
completando trabajos sobre este proyecto que estarán en acceso abierto. 
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El Proyecto de Plástico COMPLEX se lleva a cabo en colaboración con el Departamento de Patrimonio Sustentable 
en el University College de Londres. El objetivo es producir un sistema de modelado matemático que pueda sugerir el 
impacto de los cambios ambientales o de almacenamiento sobre el nitrato de celulosa y el acetato de celulosa; por 
ejemplo, el impacto de almacenarlos en un entorno y luego exhibirlos en otro. Las fases iniciales son la observación 
de sistemas de modelado y la recopilación de datos en diferentes parámetros de almacenamiento y exhibición. Esto 
permitirá el modelado de los datos y la evaluación de los resultados. Junto con esto, estamos realizando un conjunto 
de sesiones de identificación sobre las obras de arte de la colección. 


He tratado de proporcionar una visión general de nuestro trabajo a través de la variedad de ejemplos del rol y de la 
participación de la Conservación en la vida de una obra de arte. También resalté los desafíos que enfrentamos y las 
soluciones que creamos. 


Dada la complejidad y la combinación de los materiales con que se encuentran los conservadores, la necesidad de 
mantener habilidades prácticas de conservación sigue siendo parte fundamental de nuestro trabajo. Sin embargo, un 
cambio cada vez mayor en el arte contemporáneo hacia obras cinéticas, eléctricas, de iluminación, audio, performati- 
vas y basadas en software, demuestra la necesidad de ampliar nuestras habilidades a otras áreas del conocimiento. 


Además de tratar con nuevos materiales, con los diferentes usos de esos materiales y las nuevas combinaciones de 
los mismos, los conservadores deben comprender el contexto, la intención y el valor de cada obra. También tienen 
que ser capaces de poder trabajar en colaboración y de interpretar el lenguaje de distintas disciplinas, acomodando 
las diferentes perspectivas sin perder de vista la conservación. 


La aplicación del aprendizaje obtenido de la investigación basada en la práctica es fundamental ya que los ejemplos 
han demostrado que muchas de nuestras iniciativas de investigación se generan en respuesta a los desafíos que 
encontramos en la práctica diaria. 


Los conservadores son especialistas expertos y técnicos con un profundo conocimiento de los materiales. A este 
conjunto de habilidades básicas han agregado pensamiento innovador, trabajo interdisciplinario y asociado, la pro- 
tección de las obras, la influencia y la capacidad de transmitir la ética de la profesión. 


Mirando hacia el futuro 
Remodelando lo coleccionable: cuando las obras de arte viven en el museo 


En junio de 2018 comenzó un nuevo proyecto de investigación financiado por la Fundación Mellon. Las obras de arte 
que son el foco de este proyecto son aquellas que en su naturaleza son ingobernables; obras que dependen de ecosis- 
temas de datos cambiantes; obras de arte que desafían las distinciones convencionales; obras que se despliegan a lo 
largo del tiempo y que dependen no sólo de los momentos en que se reanuda el contacto con el artista, sino también 
de mundos sociales externos y redes de personas, tecnologías, materiales y habilidades. Exploraremos esto a través 
de seis estudios de caso y trabajaremos para implementar los resultados en nuestra práctica durante los tres años 
de duración del proyecto. 


El futuro: coleccionando realidad virtual 


El potencial para adquirir una obra de arte basada en Realidad Virtual (RV) está aumentando a medida que muchos 
artistas la utilizan como herramienta para experimentar y crear obras emocionantes, experimentales e inmersivas. 
Como institución colectora, se nos presentará un nuevo conjunto de desafíos de conservación: no solo el software 
y el hardware utilizados en la producción y la exhibición son increíblemente complejos y están sujetos a una rápida 
obsolescencia, sino que las cualidades narrativas e inmersivas varían de un usuario a otro. Estamos realizando un 
pequeño proyecto de investigación para considerar las implicancias de la adquisición, preservación y exhibición con 
el objetivo de desarrollar una hoja de ruta. 


Es a través de nuestra práctica reflexiva, desarrollada a través de un ciclo de acción, evaluación y cambio que el equi- 
po de Conservación de Tate está abordando los desafíos de gestionar, preservar y conservar obras de arte complejas 
en un ambiente de museo contemporáneo. Continuaremos cambiando y respondiendo para hacer frente a las prácti- 
cas cambiantes de los artistas y a la colección en evolución de Tate. 
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Arte, tecnologia y vestigio: 
Metodologías para la documentación de las poéticas electrónicas 


Jazmín Adler 


Resumen // La presente ponencia analiza los desafíos enfrentados por el campo de la preservación de 
las artes electrónicas y las dificultades que plantea la conservación de proyectos artístico-tecnológicos, 
expuestos al peligro inminente de tornarse obsoletos. Asimismo pondera la inexistencia de un campo 
de estudio cabalmente dedicado al diseño de metodologías y protocolos específicos para la documen- 
tación de las prácticas contemporáneas que se valen de las tecnologías como medio y/o herramientas 
para la creación artística. A través de la exposición de los resultados de la investigación de doctorado 
sobre el campo de las poéticas electrónicas argentinas desde una perspectiva histórica e historiográ- 
fica, se propone una metodología posible para reconstruir la historia de la confluencia del arte y la tec- 
nología en nuestro país. 


Palabras clave: arte contemporáneo; tecnologías; vestigio; metodologías; preservación. 


Esta ponencia discurre sobre algunas ideas asociadas con el campo de la preservación del arte contemporáneo, par- 
ticularmente vinculadas con la documentación de aquellas prácticas artísticas que se valen de medios tecnológicos 
y que, por lo tanto, pueden ser inscritas en el terreno de las “artes electrónicas” o “tecnológicas”. 


La conservación de proyectos artístico-tecnológicos encarna evidentes desafíos, no solo porque sus procesos de 
manera frecuente ponen en jaque la concepción de obra tradicional —física, tangible, cerrada—, sino porque además 
enfrentan el riesgo inminente de tornarse obsoletos. Estas dos características han sido experimentadas por determi- 
nadas obras clave de la historia del arte argentino desde mediados del siglo pasado. Entre ellas, cabe destacar el Mi- 
nuphone, realizado por Marta Minujín en Estados Unidos en los años sesenta y reconstruido por el equipo del Espacio 
Fundación Telefónica en Buenos Aires en 2012; o bien, Situación de tiempo, de David Lamelas, originalmente presen- 
tado en Experiencias Visuales del Instituto Torcuato Di Tella en 1967, más tarde reversionado en diferentes ocasiones, 
como en la retrospectiva del artista Con vida propia, organizada por MALBA en 2018 y curada por María José Herrera. 


Si bien la escena protagonizada por los cruces entre el arte y las tecnologías ha crecido a un ritmo acelerado durante 
las últimas décadas, lo cierto es que aún no ha sido desarrollado con sistematicidad un campo de estudio que se 
aboque de manera cabal a la preservación de los proyectos que involucran herramientas y medios tecnológicos, 
así como al diseño de metodologías específicas para su documentación. En mi investigación de doctorado me he 
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1 “Artes tecnológicas”, “artes electrónicas”, “arte digital” y “arte de los nuevos medios” son algunas de las categorías 
asiduamente utilizadas como sinónimos para referir a los cruces entre prácticas artísticas y medios y/o herramientas 
tecnológicos. Cada una de estas clasificaciones plantea una serie de complejidades teóricas y prácticas sobre las 
cuales no ahondamos en la presente ponencia debido al tiempo de exposición acotado. 
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dedicado precisamente a estudiar este segundo aspecto. Bajo el título Ruinologia contemporánea: emergencias de la 
escena de las poéticas electrónicas en Buenos Aires? (Adler 2018), mi tesis analiza la conformación de la escena de 
las poéticas electrónicas en Buenos Aires, focalizando en el período de veinte años comprendido entre 1996 y 2016. 
A continuación, profundizaré en algunos de los puntos de esta pesquisa que tuvo un fuerte carácter arqueológico y 
documental sobre la historia de las artes electrónicas en Argentina. En lugar de atenerme a una cronología lineal tradi- 
cional, implementé una metodología de otro campo disciplinar: opté por realizar un trabajo “ruinológico” de la escena, 
retomando la noción de ruinología o ciencia de las ruinas sugerida por Agamben (2009) en su ensayo Signatura rerum: 
sobre el método. Se trata de un abordaje teórico-metodológico propuesto por el filósofo como una definición posible 
del método arqueológico de Michel Foucault, pero recuperando también algunos postulados de la arqueología filosó- 
fica kantiana. A lo largo de mi investigación realicé una ruinología de la escena de las poéticas electrónicas porteñas, 
mediante el rastreo arqueológico de las emergencias de una serie de eventos, obras, artistas, curadores, espacios de 
exhibición y otras plataformas dedicadas a la producción, investigación y difusión de los cruces entre el arte y las 
tecnologías electrónicas en Buenos Aires. 


El proceso de investigación estuvo estrechamente conectado con la idea de ruina, debido a que efectivamente tuve 
que ir poniendo en relación toda una serie de vestigios de la historia de las poéticas electrónicas porteñas que fui 
recabando, a través de un trabajo exploratorio arqueológico riguroso. Considerando que en muchos casos práctica- 
mente no había material disponible, hice entrevistas a distintos referentes de la escena, compilé toda clase de relatos 
y recuerdos sobre obras, muestras y otros eventos que luego debía ir contrastando entre sí para confirmar que no 
hubiera contradicciones, y recabé materiales ausentes en archivos, atesorados por los propios entrevistados en sus 
computadoras o bibliotecas. 


La tesis principal sostiene que a partir de los años noventa, con la expansión de las tecnologías digitales, la difusión 
progresiva de Internet? y la ampliación del campo del video que de a poco se va hibridando con otros medios, sopor- 
tes y formatos, se empiezan a poner de manifiesto dos tensiones que fueron inherentes a la emergencia de la escena 
de las poéticas electrónicas en Buenos Aires: por un lado, fricciones entre la escena de las poéticas electrónicas y el 
ámbito del arte contemporáneo que no recurre a las tecnologías de manera preeminente, cuyos circuitos en ciertos 
momentos fueron mostrando puntos de confluencia y en otros tendieron a separarse. Por otro lado, tensiones entre 
imaginarios de modernización que coexisten en la escena de las poéticas electrónicas, a los cuales fui rastreando 
a través de una serie de propuestas curatoriales. Así, pude distinguir tres tipos de idearios plasmados en las cura- 
durías analizadas, en función de sus distintas concepciones tecnopoéticas: aquellas que plantean una perspectiva 
exaltatoria con respecto a las tecnologías empleadas (línea que identifiqué como “tecnología como innovación y es- 
pectáculo”), otras que sugieren una reflexión crítica sobre el desarrollo tecnológico per se, la innovación y la noción de 
futuro (“utopías críticas”), y un tercer conjunto que conforma una plataforma conceptual desde la cual las curadurías 
elaboran un discurso que trasciende a los imaginarios tecnológicos que vinculan necesariamente a la tecnología con 
el problema de lo nuevo (“tecnología como pre-texto”. 


La tesis plantea que en los años noventa, la novedad encarnada por las nuevas tecnologías provocó una cierta fas- 
cinación y glorificación tecnológica en la escena porteña que no contribuyó con la integración del circuito de las 
poéticas electrónicas al circuito del arte contemporáneo hegemónico, e inclusive fue haciendo que la escena se 
conformara como un nicho cada vez más separado. El arte contemporáneo fue siendo asociado con búsquedas que 
tendieron hacia el terreno de lo conceptual, mientras que las poéticas electrónicas quedaron sobre todo circunscritas 
a las nociones de novedad, futuro e innovación. En los noventa, empezó a gestarse un interés contundente por la ex- 
ploración tecnológica desde la propia praxis artística que poco a poco generó la emergencia de una escena que fue 
progresivamente ganando autonomía. Entre el boom digital y los comienzos del tercer milenio, las poéticas electróni- 
cas que fueron más allá del video por momentos lograron intersectarse con la escena del arte contemporáneo que no 
hacía énfasis en la exploración tecnológica, mientras que en otras etapas los dos circuitos permanecieron claramente 
diferenciados. La situación cambió hacia el 2004, cuando el nacimiento de programas específicos en instituciones 
especializadas como el Espacio Fundación Telefónica y el Centro Cultural de España en Buenos Aires (CCEBA) dieron 
lugar a la conformación de la escena de las poéticas electrónicas como un circuito independiente que fue consolidado 
hacia el 2008. 


Si la documentación no solo es concebida como el registro de determinados hechos, sino especialmente como la 
inscripción de procesos —no constituye una actividad únicamente retrospectiva, sino también prospectiva—, es impor- 
tante que trabajemos en el diseño de nuevas metodologías para abordar prácticas artísticas tan escurridizas como 
aquellas que se ubican en el cruce entre el arte y las tecnologías. La documentación de estas obras, proyectos, artis- 
tas y procesos constituye un paso fundamental para contribuir con la conservación de las artes electrónicas. 


2 La tesis fue dirigida por la Dra. Claudia Kozak y la Dra. Mariela Yeregui. 
3 Las primeras conexiones comerciales a Internet en Argentina empiezan a venderse en mayo de 1995 
(Ortíz 2003). 
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La conservacion de videos, videoinstalaciones, 
mapping y obras escénicas 


Ilustración mediante un recorrido visual y explicativo de las problemáticas 
del rescate físico y digital en mi obra 


Margarita Bali 


Resumen // El desafío en lograr proteger obras artísticas bajo el formato de videos, videoinstalaciones, 
mapping y representaciones escénicas es múltiple. En primer lugar, la dificultad de la conservación de 
los elementos físicos que componen las obras. Seguido por los cambios continuos del mundo digital con 
la acelerada actualización de la industria tecnológica en los formatos de video, programas de software, 
archivos de memoria y los equipos y plataformas de visualización. Éstas son todas herramientas 
Indispensables con las que trabajan y actualizan su obra los propios artistas, y que luego también 
debieran conocer las instituciones de arte que se ocupan de la adquisición y/o conservación de obras 
artísticas. En esta presentación ¡lustro con registros de video algunas de mis obras para ejemplificar 
la variedad de formatos artísticos en los que he trabajado y así explicar cómo en cada una de estas 
expresiones me he encontrado con la problemática de la preservación de mis trabajos a lo largo del 
tiempo. También haré alusión a la complejidad de precisión que requiere el mapping sin la presencia del 
propio artista que generalmente ajusta correcciones, la programación in situ y la conservación de obras 
coreográficas escénicas. 


Palabras clave: conservación; video; videoinstalaciones; danza escénica; mapping; arte digital. 


Comienzo mi presentación ilustrando algunas de mis obras para ejemplificar la problemática de la conservación en 
los campos artísticos diversos en los que he trabajado. Mi carrera transcurrió fundamentalmente en el ámbito de la 
danza contemporánea en los primeros treinta años y hace veinte años que trabajo con el video como expresión artís- 
tica. Siempre me he enfocado en el cuerpo humano y el movimiento, tanto en las obras de video danza como en las 
videoinstalaciones para espacios de las artes visuales, las tecnologías interactivas y el mapping arquitectónico. Me 
encantó oír la palabra “adquisición” en boca de Deborah Potter, del área de conservación del Tate Modern, palabra 
muy alejada de mi realidad. Entiendo que existen protocolos muy estudiados en diversas instituciones museísticas 
sobre la conservación de las obras de las artes visuales. 


Rescate de obras coreográficas escénicas 


Entre las primeras obras escénicas que realicé entre 1973 y 1982, hay trece que no tuvieron registro fílmico alguno, lo 
cual significa que están totalmente perdidas; quedan imágenes fotográficas, críticas de prensa, las impresiones en mi 
memoria de determinados momentos y del estilo general de la obra, pero me es imposible recordar la coreografía con 
exactitud. El lenguaje escrito de la danza, la labanotación, no era comúnmente estudiado dada su alta complejidad y 
también porque la danza contemporánea fomentaba la invención de movimientos muy personales, mucho más difíci- 
les de sistematizar y amoldar a los cánones más académicos y codificados del lenguaje de la danza clásica. 


En el año 1977 registré por primera vez en fílmico Super 8 una obra mía: Biosfera, coreografía grupal que realicé por 
encargo del Ballet Contemporáneo del Teatro San Martín. La cinta original tiene un cierto deterioro, pero aun así logré 
convertir algunas escenas a video digital; a pesar de la oscuridad, algo se puede vislumbrar de la coreografía original 
y el clima general de la obra. Recién en 1981, con Susana Tambutti, comenzamos a registrar en video todas las obras 
del grupo Nucleodanza que co-dirigíamos. Pasamos del video analógico Betamax al VHS, formato de video que per- 
duró muchos años. Tengo que rendir homenaje aquí a “los amigos de la danza” que en ese entonces tenían cámaras 
y fueron los pioneros fundamentales para dejar plasmadas obras del ámbito de la danza contemporánea argentina: 
Pablo Oks y Carlos Dulitzky. A partir de 1986 comenzamos a registrar las obras contratando estudios de producción 
de video profesionales que ya grababan en UMATIC, video de cinta analógica de 3/4 de pulgada, la de mejor definición 
de la época. Con los años los formatos se fueron aggiornando y con ello mejorando la calidad de definición, como 
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el video Betacam y el Betacam digital. También se hicieron económicamente más accesibles cámaras de las líneas 
hogareñas como video8, video8 Digital, Hi8, miniDV, hasta llegar a las tarjetas SD con sus posibilidades de altísima 
definición como 4K. 


Rescate y conservación de material de registro en video 


Un coreógrafo o artista de video en general guarda los registros originales, pero llega un momento en que no puede 
visualizarlos más porque son formatos obsoletos y no tiene acceso a las reproductoras correspondientes. Lo más 
conveniente, pocos artistas lo hacen, es llevar todo el material a una editora profesional que conserva las reproducto- 
ras de cada formato y convertir a un archivo digital de video standard para el día de hoy, sabiendo que en unos cinco 
años posiblemente tenga que volver a cambiarlos; pero ya siendo más fácil pasar de digital a digital, con un programa 
de edición de video. Yo conservo muchos equipos porque me gusta poder recuperar mi propio material y acceder a 
los archivos originales según lo que quiera hacer con ellos. Tengo caseteras VHS en NTSC y PAL, caseteras Super- 
VHS, cámaras filmadoras hi8, hi8 digital, miniDV, conversores de PAL, conversores analógico a digital; equipos que 
me permiten conectar a las computadoras de distintas generaciones que también guardo. Algunas conexiones son 
complejas; por ejemplo, solamente logro pasar cintas VHS con mucha degradación y saltos de cuadros a programas 
Final Cut Pro viejos; los programas nuevos de Premiere Pro ni las reconoce. 


Conservación de la danza contemporánea a nivel internacional 


Con respecto a la danza contemporánea hay organismos que se encargan de conservar el acervo de la danza. Men- 
ciono aquí un ejemplo, Deutsches Tanzarchiv Kóln de Alemania, biblioteca y videoteca de consulta muy completa 
especializada en danza’. En general, son las fundaciones de las compañías importantes las que mantienen vivo el 
acervo histórico; es el caso de coreógrafos como Merce Cunningham, Martha Graham, Paul Taylor, Pina Bausch, etc. 
Como artista independiente argentina que soy, oscilando entre la danza y las artes visuales, la realidad es otra y uno 
va inventando mecanismos propios de conservación y aggiornamento de la obra en la medida en que puede. 


Línea de fuga. 


Fotografía de Andrea López y Margarita Bali. 


1 Deutsches Tanzarchiv Kóln (German Dance Archive Cologne). 
https://www. sk-kultur. de/en/inhalte/themen/deutsches-tanzarchiv-koeln-german-dance-archive-cologne/ 
(Última consulta: 12/09/2019). 
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Las obras de videodanza y obras escénicas con video 


En el año 1993 comencé a aprender técnicas de video, primero en un curso inaugural para coreógrafos dictado por 
Jorge Coscia y luego filmación y edición en la Escuela de Video de Rodolfo Hermida. Realizo una rápida sucesión de 
tres obras en el género videodanza: Paula en Suspenso, Asalto al Patio y Dos en la Cornisa, obteniendo premios en 
diversos concursos de videoarte y de videodanza. Desde entonces y hasta ahora no dejo de incorporar video en todo 
mi trabajo artístico. Inmediatamente quise también incorporar video en el escenario, creando por primera vez la obra 
multimedia Línea de Fuga, en el teatro Alvear en 1994, combinando la proyección de video con la actuación en vivo de 
los bailarines. Seguí explorando este camino de la obra multidisciplinaria realizando Ave de Ciudad? en 1998 y final- 
mente una obra muy compleja gracias a la Beca Guggenheim, Naufragio en Vitro?*, en el año 2000, obra fundacional 
en varios sentidos. Esta beca me dio el lujo de poder comprar mi primer proyector de video, entonces económicamen- 
te prohibitivo, una herramienta crucial en mi carrera que me incentivó a experimentar en métodos de proyección sobre 
muy distintos soportes físicos, texturas y dimensiones. Me permitió llegar a una especie de “mapping” de manera 
autodidacta, palabra que entonces no se conocía. En Naufragio in Vitro proyecté video sobre el fondo del escenario y 
simultáneamente de manera cenital con un segundo proyector, sobre el piso blanco en donde bailaban los intérpretes. 
Experimenté proyectar sobre una tela sostenida y trasladada por los bailarines y así la imagen proyectada se amolda- 
ba a las dimensiones y ángulos del soporte cambiante. Una obra además musicalmente compleja en donde el compo- 
sitor tocaba en vivo el cello en escena y los bailarines generaban sus propios sonidos a través del trasvasamiento de 
agua en cilindros acrílicos y con rítmicas compuestas por vasos de cristal. Como final de obra caía arena real como 
fina lluvia sobre los bailarines desde un mecanismo escénico diseñado especialmente. 


Naufragio in Vitro. Fotografia de Andrea López y Margarita Bali. 


Rescate de la obra “Naufragio in Vitro” 


Aquí tengo que recalcar que, pasadas las pocas funciones con el subsidio de la Beca Guggenheim en el Teatro Calle- 
jón de los Deseos, la obra no se repuso nunca, por la complejidad de todos sus elementos escenográficos, de proyec- 
ción y la cantidad de personal artístico y técnico. La obra recibió además el premio de coreografía de la Fundación 
Alexander Onassis en Grecia del año 2001, ganado a través de un concurso enviando el video registro. Me invitaron a 
presentarla en la entrega de premios en Atenas, pero rápidamente comprendieron el nivel de complejidad para trasla- 
dar la obra internacionalmente y montarla en un evento compartido y me solicitaron que sólo viaje a la ceremonia con 
una disertación y el video de registro de la obra. Naufragio in Vitro nunca más se repuso, queda el registro que es una 
aproximación a la obra, y a mi criterio, no es la obra. 


2 Ave de ciudad (1998). Coreografía de la autora. 

https://www. youtube.com/watch?v=mRvS1z3wpMo (Última consulta: 12/09/2019). 

3 Naufragio en Vitro (1998). Coreografía de la autora. 

https://www. youtube.com/watch?v=IhXQgko2kE08t=9s (Última consulta: 12/09/2019). 
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“Ojo al Zoom”, obra escénica con tecnologias interactivas 


Continuo con la ilustración de la obra Ojo al Zoom’, la obra de mayor utilización de herramientas tecnológicas e 
interactivas que he realizado. Se fue gestando a lo largo de 2 años de investigación comenzando con un seminario 
intensivo de tecnología para la danza en Arizona State University (USA /2001), lugar paradigmático de avanzada en el 
tema, y continuó con la invitación de la participante Joan Karlen, docente de la Universidad de Wisconsin en Stevens 
Point. Esta institución albergó el proyecto otorgándome un ámbito por el período de 2 meses con toda la tecnolo- 
gía necesaria de cámaras, computadoras y proyectores que al ir montándose quedaba fija en el lugar, situación de 
montaje único e impensable en un teatro argentino. Se unieron a este equipo del lado argentino el compositor Jorge 
Sad, el programador interactivo Francisco Colasanto, así como el bailarín Edgardo Mercado; se estrenó en el Jenkins 
Theatre de dicha universidad. El contenido temático de la obra es un personaje femenino y sus vivencias personales, 
muy marcadas por la época tan movilizadora de los dos países en donde se fue gestando la obra. Por un lado, Es- 
tados Unidos con la caída de las torres gemelas y la invasión de Irak; y por otro, Argentina, con los cacerolazos, los 
saqueos y la Plaza de Mayo de 2001, eventos que rozaron muy de cerca a la protagonista en la realidad. En el mundo 
ficticio de la obra, la intérprete está inmersa en un escenario preparado tecnológicamente por sensores de audio y de 
movimiento de tal manera que sus acciones disparan sonidos, susurros, gritos e imágenes de video que representan 
sus recuerdos, sus temores, sus fantasías, sus anhelos. La obra tiene un personaje masculino, un camarógrafo que 
irá involucrándose cada vez más en la trama hasta convertirse en protagonista. 


Ojo al Zoom. 


Fotografía de Andrea López. 


4 Ojo al Zoom. Fragmento. Coreografía de la autora. 
https://www. youtube.com/watch?v=kil pTvkhuQc (Última consulta: 01/10/2019). 
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Rescate de la obra “Ojo al Zoom” en Buenos Aires 


La tecnología con distintas tecnologías interactivas involucraba tres computadoras, cuatro programas de software 
de sonido, video e interactividad, tres cámaras de video, dos proyectores, sensores de movimiento, sensores de audio 
y cuatro personas en cabina con un control permanente operando durante todo el espectáculo. La obra jugó mucho 
entre lo que es real y lo que no, lo que se generaba en el instante y lo que estaba pregrabado. Había escenas filmadas 
en la calle y en el hall del teatro que debieron ser filmadas en el entorno teatral real. En Buenos Aires tuve la suerte de 
poder montar la obra en el teatro Alvear porque los directivos Kive Staiff y Pablo Torrado se entusiasmaron y confia- 
ron en la innovación tecnológica de la obra. Colaboraron empresas, se utilizaron computadoras propias y del teatro 
San Martín. Pero es un hecho que por razones de seguridad en un teatro argentino no se puede montar y cerrar con 
llave, hay que armar y desarmar todo el equipo para cada función. Estas circunstancias tan difíciles hacen que sea 
cercano a lo imposible considerar reponer nuevamente la obra. Yo también quedé muy agotada de tanta tecnología, 
son experiencias interesantes en su momento y una vez realizadas, una etapa superada del pasado, con muy poca 
chance de volver a repetirse. 


“Doblar Mujer por Línea de Puntos” -obra escénica de 1995 “rescatada” en 2018* 


Muestro un ejemplo de la obra que estoy reponiendo actualmente en el teatro Payró, una obra para solista del año 
1995. La bailarina encantada de volver a bailarla; sin embargo, me encontré con la sorpresa de una escenografía muy 
deteriorada, el tapizado de cuero de la silla resecado y roto, el hierro de la mesa totalmente oxidado. Tuve que con- 
tactar a Raúl “Pájaro” Gómez, escultor que diseñó esta última, quien por suerte se avino a recomponer todo. Lo que 
es interesante de esta particular reposición es que al estar yo involucrada, le introduje dos escenas nuevas con mi 
propia participación. Una conversación teatral humorística con la bailarina que justamente trata sobre los avatares de 
la reposición e incluye escenas en video ejemplificando momentos que hacen al proceso de rescate. Es un ejemplo en 
donde la reposición se enriquece y esto obviamente se lo puede permitir el artista que analiza su obra con la mirada 
que otorga el paso del tiempo. Las situaciones de deterioro de escenografías son muy comunes en la danza en gene- 
ral, muchas veces se terminan tirando por problemas de espacio, inclusive en los teatros oficiales se destruyen los 
elementos. Por ejemplo, de mi obra Hombres en Juego? para el ballet del teatro San Martín, la estructura y los paños 
movibles no existen más, las sillas de la obra terminaron en las oficinas de producción. Generalmente el vestuario 
tiene más longevidad en un teatro oficial. 


nAi Q) 
al y A | Y 
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Doblar mujer por línea de puntos. Fotografía de la autora. 


5 Doblar mujer por línea de puntos revisitada (2018). Coreografía de la autora en colaboración con Gabriela Prado. 
https://vimeo.com/345391163 Código: DoblarMujer2019 (Última consulta: 12/09/2019). 

6 Hombres en juego (1996). Coreografía de la autora. 

https://www. youtube.com/watch?v=geqN4jvbNsY&t=289s (Última consulta: 12/09/2019). 
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Mi primera videoinstalación y su conservación 


Realicé mi primera videoinstalación en el año 2001, gracias a la invitación de la curadora Graciela Taquini, quien me 
convocó a dar el interesante salto al ámbito de las artes visuales en la Muestra Autorretratos de Mujeres en el Centro 
Cultural Borges. Taquini opinaba que la obra escénica Naufragio in Vitro contenía varias videoinstalaciones en po- 
tencia y así me animé a realizar Tubo Oceánico”. Luego amplié la idea a varias otras obras con tubos de acrílico de 
agua, con mecanismos de motores con timers para subir y bajar vestimentas en el agua para la muestra unipersonal 
La Duna es Móvil en el Centro Cultural Recoleta y Pulmotor? en el Salón Nacional. Estas esculturas mecánicas son un 
buen ejemplo de lo difícil que es preservar o vender obras de instalación: la ropa se pudre y se deshace en andrajos 
luego de estar en contacto con el cloro necesario para evitar la contaminación y oscurecimiento del agua. El acrílico 
con el tiempo se cuartea cuando recibe luz. Los motores necesitan mantenimiento y la mayoría de los lugares de ex- 
hibición están sin acceso directo a canillas de agua para llenar o vaciar los cilindros. Lo más fácil de conservar de la 
obra es en realidad el video que se utilizó para proyectar sobre las telas y los fondos de los cilindros. 


“Pizzurno Pixelado” - Mapping Arquitectónico? 


Para el año 2005, el Festival Internacional de Buenos Aires (FIBA) organizó el concurso Proyecto Cruce, en cuyas ba- 
ses se solicitaban obras que salieran de los cánones comunes de exhibición, la sala teatral o el museo. Decidí propo- 
ner un proyecto que nunca hubiera podido concretar de manera personal, solo podía ser realizable con una producción 
importante. En Pizzurno Pixelado proyecté video sobre la fachada del Ministerio de Educación con la participación 
coreográfica de los bailarines en vivo en relación argumental con las escenas proyectadas. 


Pizzurno Pixelado. Fotografía de Carlos Furman. 


Para lograr la precisión del video utilicé maquetas a escala y máscaras digitales para hacer coincidir las imágenes 
con cada uno de los detalles arquitectónicos del edificio, el balcón y las 21 ventanas, proceso que luego me enteré, 
se denominó “mapping”. Utilicé efectos trompe l'oeil con cabezas y brazos que asoman de ventanas, fuera de dimen- 
sión real. Aparte del equipo de producción del Festival, armé un equipo artístico y técnico propio que fue fundamental 
en cada una de las etapas para poder realizar todas las tareas necesarias en seis meses de intenso trabajo. Al no 
haber planos, se midió el edificio, el frente, las aberturas, se calcularon distancias de proyección y el armado de una 


7 Tubo oceánico. Videoinstalación de la autora. 

https://www. youtube. com/watch?v=5CbYE6-OMyE (Última consulta: 16/09/2019). 

8 Pulmotor (2004). Videoinstalación de la autora. 

https://www. youtube.com/watch?v=2mVCoRCLcKo&list=PL8sNKTgxQmxPvkJH/qUZJfN-r6XEYIONS&index=17 
(Ultima consulta: 16/09/2019). 

9 Pizzurno Pixelado (2005). Mapping de la autora. 

https://www. youtube. com/watch?v=Ut6XpVa-QR4 (Ultima consulta: 16/09/2019). 
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central de video protegida de la intemperie y tarimas para los bailarines en vivo dentro del edificio. En ese entonces, 
no existian en Buenos Aires proyectores de alta luminosidad, se utilizaron dos proyectores medianos de 6000 an- 
silumen superpuestos y dos proyectores de back dentro del edificio. Las coreografías fueron montadas con el Ballet 
de la Universidad Nacional de las Artes (UNA) con tres asistentes coreográficos necesarios para facilitar la tarea de 
montaje y el control de los bailarines en vivo en el interior del edificio siendo que mi rol estaba en la visualización de la 
totalidad desde el exterior. Todas las escenas proyectadas de los bailarines fueron filmadas en mi estudio con fondos 
chromakey para luego hacerlos flotar y mover con exactitud sobre la arquitectura del edificio. La música octofónica 
de Jorge Sad fue compuesta original y el vestuario, un préstamo del Teatro San Martín. Una verdadera sinergia y co- 
laboración que involucró fácilmente a más de 60 personas para llevarla a cabo. La obra tuvo un solo ensayo la noche 
anterior al estreno y luego una noche con dos funciones sucesivas con mucho público parado en la plaza en una 
noche muy fría con lluvia amenazando. 


Rescate de “Pizzurno Pixelado” 


El viceministro de Educación, cuyas oficinas habíamos utilizado para proyectar de back, manifestó esa noche: “Esto 
es maravilloso, hay que llevarlo a París. Lo tenemos que repetir con funciones todo el verano”. Nada de eso sucedió y 
me sentí un poco como la Cenicienta, la frustración de saber que se desvaneció, que no se verá nunca más, que existió 
para ese momento, un evento efímero, inasible. Tuve el tino de contratar personalmente un equipo de filmación de 
video para que registrara el evento y tengo el consuelo de esa constancia en video que me queda. Además hice cons- 
truir una maqueta en tres dimensiones de cartón y tergopor, desarmable y transportable en una caja especial. Este 
Pizzurno Revisitado de bolsillo, con mapping a tres proyectores, fue un éxito y mi propia manera de “rescatar” la obra. 
La pude exhibir en numerosas ocasiones, incluyendo una invitación del Festival Digital Cultures Lab de la Universidad 
de Nottingham, en Gran Bretaña. A partir de esta presentación tuve varios ofrecimientos a nivel internacional para rea- 
lizar mapping sobre edificios; el más impactante fue la propuesta del Teatro-Casino de Montecarlo en Mónaco que al- 
berga al Ballet de Montecarlo, un bellísimo edificio Art Nouveaux, pero todo quedó en la nada al confrontar la realidad 
de los costos, los tiempos y los requerimientos técnicos. Lo mismo sucedió con otras propuestas. El mapping sobre 
edificios ha tenido desde entonces un auge comercial increíble y lo realizan comercialmente grandes empresas para 
eventos públicos y publicidades con equipos muy avanzados. Lo que ciertamente sé, es que la pionera obra artística 
argentina Pizzurno Pixelado no se va a reponer nunca. 


“Escrito en los Pies” - Mapping Casa Nacional del Bicentenario 


Este segundo mapping para la inauguración de la Casa Nacional del Bicentenario implicó proyecciones sobre los tres 
ventanales que dan sobre la calle, una obra más simple en lo que a tecnología concierne. Esta obra sería fácilmente 
adaptable a otras configuraciones de edificios. El problema con todo lo que se planifica para la calle es que necesita 
una organización que se ocupe del montaje, la seguridad y también que se apaguen las luminarias de calles, edificios 
y negocios circundantes. 


“El Acuario Electrónico” - Video Instalación 
Premio Faena de Arte y Tecnología: rescate de sus módulos individuales 


Este Premio Faena del año 2007 me permitió hacer una muestra individual muy grande en el Centro Cultural Recoleta 
con 10 módulos de videoinstalaciones conectados temáticamente. En Jarrones 1 - Almas en Salmuera", se proyecta 
sobre 5 jarrones de formas diferentes; es una sola imagen de video y no es fácil lograr que cada jarrón virtual coincida 
exacto con su jarrón real, son ajustes que se hacen manualmente moviendo los objetos. Cuando hice esta obra com- 
pré una serie de cinco juegos de jarrones pensando en la conservación, y también para que fueran múltiples seriadas 
de la obra para posible venta. El Acuario Electrónico se exhibió muchas veces en distintas muestras de manera se- 
parada: en el Salón Nacional, en un restaurant, en la galería Arte x Arte. Sin embargo, nadie la compró y sí se fueron 
rompieron los jarrones, como en Tecnópolis en donde circulaban muchos niños; los pocos que me fueron quedando 
los pinté. ¡Esos sí me los quisieron comprar! O sea, vender arte tecnológico no es nada fácil, por más que lo planifique. 


10 Escrito en los Pies (2010). Mapping de la autora. 

https://www. youtube. com/watch?v=XxOfDxEOTyc (Última consulta: 16/09/2019). 

11 Jarrones 1 -Almas en Salmuera (2007). Video instalación de la autora. 

https://www. youtube. com/watch?v=0WOfbtg_Uil8dist=PL8sNKTgxQmxPvkJH7qUzJfN-r6XEYloNSgindex=23 
(Última consulta: 23/09/2019). 
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Jarrones 1 (Almas en salmuera). Fotografia de la autora. 


“Las Medusas”” 


En El Acuario comencé con el tema de las medusas antropomórficas, combinando digitalmente el cuerpo humano en 
movimiento con aguas vivas proyectadas sobre una pantalla semicircular. Hice luego varios otros formatos tridimen- 
sionales sobre el mismo tema como un cono doble con un proyector frontal y uno contrapicado. Finalmente, hice una 
versión video rectangular’? y ésta es la que más ocasiones ha tenido de exhibirse, lo práctico gana sobre lo artístico. 


Medusas IlI. Fotografía de la autora. 


12 Medusas III. Video instalación de la autora. 

https://www. youtube.com/watch?v=VD-bjoPcMnU&t=4s (Última consulta: 23/09/2019). 
13 Medusas (2009). Video instalación de la autora. 

https://www. youtube. com/watch?v=|3LUWCW6P6Y&t=101s&pbjreload=10 

(Ultima consulta: 23/09/2019). 
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“Desde el Sofá” 


En esta videoinstalación proyecto por primera vez la figura humana sobre un sofá real, preparado con respaldo alto 
como para poder incluir toda la persona, dando la sensación de que está presente y sentada. El personaje hace de 
performer virtual contratado por una galería de arte, conversa por teléfono y con el público ironizando sobre el arte 
tecnológico, o sea, sobre el medio mismo que se está utilizando. La obra consta de dos proyectores, uno sobre el sofá 
y otro a noventa grados dirigido a una ventana ficticia; funcionan en sincronismo de tal manera que los protagonistas 
proyectados van de un espacio al otro manteniendo la lógica temporal real. Se exhibió muchas veces y fue seleccio- 
nada por el Mediafest de Canarias, pero la obra no se pudo montar por los elevados costos de envío del sofá. Los 
curadores me pidieron en vez el registro de la obra, que vuelvo a insistir, en una videoinstalación, el registro de la obra 
no es la obra y eso pasa mucho con las videoinstalaciones. 


“Hombre Rebobinado”: videomapping a 8 proyectores en mi propio espacio" 


En esta obra amplié la idea iniciada en Desde el Sofá para proyectar simultáneamente sobre múltiples mobiliarios 
de una casa, en donde el mapping de ocho proyectores es site specific sobre una ambientación interior de un living: 
sofá, cuadros, ventanas, alfombra, puerta y mesa. Requirió un complejo ajuste temporal entre estos ocho canales de 
imagen y las acciones de los muchos personajes proyectados en coordinación con el intérprete en vivo. Como no con- 
seguí ningún teatro que me permitiera instalar esta obra sin tener que desarmar, la estrené directamente en mi propio 
estudio de danza convirtiéndolo en sala de exposición especializada para videoinstalaciones. Instalé en el techo un 
sistema de bandejas aéreas muy sólidas que se emplean para colgar los proyectores y también para el extenso ten- 
dido de cables de video, de audio y eléctricos. Este sistema es muy práctico -parecería obvio pero no es común en las 
salas de exhibición- ya que deja el espacio libre para los objetos y para el público que circula o se acomoda sentado 
cuando se arma como sala teatral. Hombre Rebobinado tuvo cinco temporadas y participación en tres festivales de 
la ciudad (FIBA, Danza Contemporánea, Videodanza); esto solo fue posible por tener este espacio tan especial para 
permitir su continuidad y reposición. Tiene la contracara negativa que esta obra es difícil de presentar en otras ciuda- 
des, del país o del exterior. 


Rebobinado. Fotografía de la autora. 


14 Desde el sofá. Video instalación de la autora. 

https://www. youtube. com/watch?v=KviDDtV8A9g&t=422s (Última consulta: 23/09/2019). 
15 Hombre Rebobinado. Video instalación de la autora. 

https://www. youtube.com/watch?v=aw3jk12-fnl (Última consulta: 23/09/2019). 
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Video instalación “Homo Ludens Intergaláctico”** 


Esta obra la realicé para el concurso del Premio Gyula Kosice 2012, sacó el segundo premio. Se proyecta el tema 
galáctico con bailarines flotando y navegando el espacio sobre esferas y cilindros en donde los bailarines aparentan 
salir de él para invadir el plano del fondo, todo ello montado sobre un espejo que multiplica la escena a distintos án- 
gulos de visión. 


Rescate: Es una obra en apariencia fácil, pero la perfección del mini-mapping requiere ajustes milimétricos, también 
depende del tipo de lente del proyector y la distancia relativa entre las esferitas que se pueden colgar diferente; son 
ajustes que en cada montaje se tienen que realizar manualmente. 


A | 


Homo Ludens Intergaláctico (2012). Fotografía de la autora. 


|” 


“Homo Ludens Espacial” para Planetario Galileo Galilei” 


Los organizadores del premio me pidieron como favor si podía hacer además algo especial: la proyección de un video 
sobre la cúpula del Planetario para la ceremonia de inauguración. Me pareció un interesante desafío y comencé con la 
tarea de filmar nuevas escenas y editar el video para que funcione en forma circular. Había que trabajar de tal manera 
que los técnicos del Planetario pudieran convertir mi video a los requisitos especiales del equipo de seis proyectores. 
Luego de varias idas y venidas, me informaron que solo iba a funcionar si traía en definición 4k, en una época que toda- 
vía no era común. Me obligó a pasar al programa de edición Premiere Pro y a llevar al máximo la capacidad de render 
de mi computadora portátil, agregando ventiladores porque recalentaba peligrosamente. Finalmente, logré superar 
la situación y la noche de la inauguración el técnico se acercó a mi marido y le preguntó: “¿Y quién se lo hizo?”. Esta 
actitud hacia las mujeres artistas tecnológicas es recurrente y cruel, siempre piensan que es el hombre parado al lado 
o el que asiste al cual hay que dirigirse para preguntar detalles técnicos. 


Rescate: Si bien la directora del Planetario mostró mucho interés por la obra y me citó para que hablemos de la posi- 
bilidad de incluir la obra en la programación del planetario, faltó a la cita y nunca más me contactó. Yo pienso que es 


16 Homo Ludens Intergaláctico (2012). Video instalación de la autora. 

https://www. youtube.com/watch?v=t51Jdu-Q60 (Ultima consulta: 23/09/2019). 

17 Homo Ludens Espacial (2012). Video instalación de la autora. 

https://www. youtube.com/watch?v=sZALosSglewgt=6s (Última consulta: 23/09/2019). 
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una obra ideal para cualquier planetario. Pero para no quedarme sin la obra, un poco como hice con el Pizzurno, me 
hice fabricar una campana acrilica para proyectar desde abajo y rodeada de varios sillones reclinables fue presentada 
en una muestra individual en la galería Arte x Arte, en mi propia sala y en el Salón Nacional de Artes Visuales, en donde 
obtuvo el tercer premio!*. 


Marea Alta y problemas de montaje”? 


Es una videoinstalación realizada en conjunto con la escultora Claudia Aranovich y el compositor Gabriel Gendin para 
la sala Multipropósito del Cultural San Martín, un ámbito envolvente de esculturas marinas en resina de polyester y 
proyecciones de cuerpos incrustados en las esculturas. Fue muy difícil el montaje por el requisito desde la dirección 
del Centro Cultural de no utilizar DVD players por considerarla tecnología obsoleta. Me obligaron a trabajar con el téc- 
nico que acababa de comprar una computadora, placas de video y software, que lamentablemente, no sabía operar. 
El día del estreno el sistema anduvo tan mal, a destiempo las imágenes con la música y con errores en el mapping 
de cada módulo, que tuvieron que clausurar la muestra por dos días y contratar especialistas externos para realizar 
la programación e instruir al técnico. Como ejemplo negativo para mí fue muy significativo. No es posible que auto- 
ridades no respeten la metodología de trabajo del artista, que tiene la experiencia y conocimiento de lo que hace. No 
existe tecnología buena, tecnología mala; existe la obra y la mejor manera de visualizarla. Como ya opinaron en este 
congreso otros expositores: respeten la opinión de los artistas. 


Conclusión 


El problema de la conservación lo tiene primeramente el propio artista. Mientras está en vida tiene la ardua tarea de 
registrar cada obra (video, fotos, notas, instrucciones de armado, instrucciones de montaje, instrucciones de colgado 
de proyectores, distancias, circuitos de cableado, sonido). Lo más probable es que el artista no sea tan meticuloso en 
documentar cada obra porque siempre está pensando en nuevos proyectos, en lo inminente y, en ese momento, no le 
parece prioritario hacer registros y además aggiornarlos. También están todos los elementos físicos que en muchos 
casos componen la obra: escenografías, vestuarios, objetos, esculturas. Luego están las personas que estuvieron 
en contacto directo con la obra que podrían eventualmente colaborar con el rescate: los bailarines, los asistentes de 
montaje, los técnicos de luces, los asistentes coreográficos, los vestuaristas, los escenógrafos, los compositores, 
etc. El acervo se compone de todo ello. Cuando el artista no viva más o no esté en sus facultades, reponer su obra 
conllevaría todo esto. Un poco preocupada por la conservación de mi propio trabajo tuve la suerte de que se interesara 
en mi obra María Alejandra Torres, doctora e investigadora en letras de la UBA, y juntas pudimos concretar, luego de 
dos años de recopilación de materiales, un libro que resume una buena parte de mi trabajo en registros fotográficos, 
bibliografía e importantes textos de especialistas del campo del arte tecnológico, como Rodrigo Alonso, Graciela Ta- 
quini y Mariela Yeregui (Torres 2018). 
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18 Homo Ludens Espacial (2013). Video instalación on dome de la autora. 

https://www. youtube. com/watch?v=EzWUKI-X3Gc&t=10s (Última consulta: 23/09/2019). 

19 Marea Alta (2013). Video instalación de Margarita Bali - Claudia Aranovich - Gabriel Gendin. 
https://www. youtube.com/watch?v=hi70Rz2v2gl8t=5s (Última consulta: 23/09/2019). 
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Registro 3D de bienes culturales 
y sus aplicaciones en arte contemporaneo 


Mercedes Morita / Marcela Andruchow / Gabriel Bilmes 


Resumen // En este trabajo se presentan resultados del proyecto “Digitalización de Bienes Culturales 
Mediante Imágenes 3D”, desarrollado por el Centro de Investigaciones Ópticas (CONICET-CIC-UNLP), 
cuyo objetivo es el desarrollo de sistemas de registro en 3 dimensiones, de bajo costo, fácil acceso y 
procesamientos con software gratuito, para aplicaciones en documentación y conservación de patri- 
monio cultural. Las técnicas implementadas son Fotogrametría Digital, Escaneo con Láser y con Luz 
estructurada y Reflectancia (Reflectance Transformation Imaging -RT!). 


El proyecto incluye la capacitación y transferencia de tecnología a los museos emplazados en el territo- 
rio de la provincia de Buenos Aires con el objetivo de que puedan digitalizar sus colecciones para tareas 
de conservación, difusión y educación. El trabajo también aborda el concepto de “e-Installation”, un 
método para solucionar los problemas de conservación, documentación y exhibición de instalaciones 
de Media Art, utilizando técnicas de registro 3D e inmersivas. La digitalización y la re-creación virtual de 
estas obras afectan al concepto de autenticidad en tanto criterio de conservación, así como las técni- 
cas inmersivas modifican el acceso a la obra. 


Palabras clave: documentación; digitalización 3D; fotogrametría digital; e-installations; transferencia social. 


Introducción 


El uso de las tecnologías para la adquisición de imágenes en 3D ha ganado una mayor atención por parte de museos 
y arqueólogos (Pezzati y Fontana 2008). Un gran número de instituciones científicas dedicadas a la investigación de 
bienes culturales ha trabajado con estas tecnologías en el modelado virtual de esculturas, la documentación y vir- 
tualización de sitios arqueológicos, la clasificación automatizada de piezas y la visualización 3D (Anderson y Levoy 
2002; Balzani et al. 2004; Bernardini et al. 2002; Guidi et al. 2004; Lambers et al. 2007). Además, la disponibilidad de 
imágenes en 3D abre la puerta a la reproducción virtual y física de originales para fines didácticos. Los registros 3D 
también pueden servir para futuros proyectos de conservación como, por ejemplo, sistemas de embalaje y proyectos 
de restauración (Callieri et al. 2011). Un área en la que el uso del registro 3D es estratégico es en el relevamiento y 
documentación: se ha empleado en pintura de caballete (Wei et al. 2005), monumentos de todo tamaño (Sansoni y 
Docchio 2005; Torres et al. 2010), objetos muebles e inmuebles, sitios arqueológicos y edificaciones enteras. El uso de 
la imagen 3D con alta resolución permite además el registro de los deterioros que a simple vista no son detectables 
como grietas, cambios dimensionales o desprendimientos, además del registro de dimensiones a escala real de la 
totalidad del objeto o de cualquier segmento que el usuario quiera tomar sin necesidad de manipular la pieza. 
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Aplicaciones de los registros 3D en bienes culturales. 
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Las reconstrucciones 3D y las interfaces avanzadas para interacción, como la Realidad Virtual (RV) y la Realidad 
Aumentada (RA) se están convirtiendo en el principal medio para comunicar los valores que se deben preservar al 
visitante, de museos o cualquier espacio patrimonial, de una manera cada vez más atractiva y espectacular. Sitios 
arqueológicos, espacios urbanos y paisajes que albergan patrimonio también empiezan a incorporar estas nuevas 
formas de interacción y comunicación con la comunidad local o el turista (Wojciechowski et al. 2004). 


Generalmente, en los museos no se exhiben sus colecciones enteras por diversas razones (fragilidad de las piezas 
o limitaciones espaciales), haciendo restringida la interacción de los visitantes del museo con las piezas expuestas. 
Aun cuando los objetos pueden ser exhibidos, estos podrían no ser visibles desde todos los ángulos, dificultando su 
apreciación. En este sentido, la VR y la AR le ofrecen al visitante soluciones que permiten la visualización de imágenes 
digitales en 3D de dichas piezas. 


Implementación de los registros 3D en Realidad Aumentada y Realidad Virtual. 


En Argentina los sistemas de documentación en la mayoría de las instituciones están basados en fichas técnicas, 
donde la información relevada está restringida a un texto, acompañado por un esquema o una fotografía. Muchas 
veces los objetos son tan complejos respecto a su forma que una simple foto no alcanza para registrar las dimen- 
siones o el estado de conservación. Las técnicas de adquisición de imágenes 3D pueden colaborar en la superación 
esas deficiencias del registro, pero el empleo de estas tecnologías en nuestro país es todavía muy limitado. Esto 
puede deberse a la escasez de recursos tecnológicos, sumado a la baja frecuencia de trabajo interdisciplinario y la 
formación tradicional del conservador-restaurador. Otro aspecto que contribuye a este problema es la poca articu- 
lación entre el complejo científico-tecnológico argentino y las instituciones culturales públicas. Ante esta situación, 
el Laboratorio de Ablación Láser, Fotofísica e Imágenes 3D (LALFI) del Centro de Investigaciones Ópticas (CIOp) ha 
estado investigando en los últimos años la utilización de tecnología 3D para su aplicación en patrimonio cultural. En 
particular, hemos estado desarrollando una línea de investigación sobre registro 3D mediante diferentes métodos de 
procesamiento de imágenes, que se conoce como Fotogrametría Digital. Esta técnica posee ventajas sobre las técni- 
cas tradicionales, principalmente en cuanto al costo, la facilidad de acceso e implementación. 


Técnicas de registro 3D 


Existe una gran variedad de técnicas fotónicas para registro 3D (Blais 2004; Pankaj 2014; Remondino 2006; Sansoni 
et al. 2009; Targowski et al. 2008; Vázquez-Arellano et al. 2016). Las tres más usadas son el escaneo con láser y con 
luz estructurada y la fotogrametría digital. La primera consiste en proyectar una línea láser sobre un objeto y moverla 
en una dirección, mientras una cámara va registrando la deformación de esa línea reflejada en el objeto, a medida que 
se va desplazando (Forest Collado 2004). Un software interpreta estas deformaciones en forma de coordenadas 3D 
y se genera la imagen tridimensional. Por otro lado, el escaneo con luz estructurada (Georgopoulos et al. 2010) utili- 
za un proyector en vez de una fuente láser y se proyecta sobre el objeto un patrón de luz con una secuencia binaria 
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(por ejemplo, rayas blancas y negras), que se desplaza linealmente. Una camara captura las imagenes del patron de 
franjas, para cada posición sobre el objeto, y un software adecuado procesa los datos y proporciona una imagen 3D 
del objeto. 


La tercera técnica es la fotogrametría, que tradicionalmente ha servido para obtener información de objetos o esce- 
nas, (posición, tamaño y forma) a partir de varias fotografías, tomadas en diferentes posiciones. En otras palabras, 
era una técnica de medición de coordenadas 3D que utiliza fotografías junto con puntos de referencia como medio 
fundamental para la medición. Actualmente, en la versión digital de la fotogrametría, el proceso se resuelve y auto- 
matiza mediante algoritmos de detección de características en común entre cada imagen, y el posterior cálculo de la 
posición y orientación de cada toma para lograr reconstruir la escena 3D. Un sistema que reúne estos procesos es el 
denominado Structure from Motion (SFM) (Snavely et al. 2008), que además permite producir una imagen 3D en forma 
de nube de puntos. 


La fotogrametría digital está generando cada vez más impacto por su sencillez y bajo costo y porque combinada con 
técnicas avanzadas de procesamiento de imágenes permite resultados con la misma calidad y resolución que las 
técnicas convencionales (Morita y Bilmes 2018). Por otra parte, el uso de esta técnica para el registro de objetos pe- 
queños, con detalles en la escala milimétrica y submilimétrica, es más complejo y ha sido escasamente reportada en 
la literatura (Alby et al. 2009; Galantucci et al. 2016; Georgiadis et al. 2009; Remondino et al. 2014; Samaan et al. 2013; 
Yanagi y Chikatsu 2002). Sin embargo, el desarrollo reciente de técnicas avanzadas de procesamiento de imágenes 
abre nuevas posibilidades para solucionar esta y otras dificultades como cuando se trata de objetos con superficies 
brillantes o totalmente lisas (loannakis et al. 2015). 


Y, por último, cabe mencionar la técnica RTI (Reflectance Transformation Imaging) que, si bien no proporciona un 
registro 3D en un sentido estricto, brinda imágenes en 2 dimensiones con información sobre relieves, craquelados, 
fisuras y texturas. Se utiliza principalmente para la documentación de escritos, pinturas, frisos y relieves. La técnica 
consiste en tomar imágenes del objeto con una cámara en posición fija y colocar una fuente de luz en diferentes posi- 
ciones para cada toma. Una esfera reflectante, ubicada cerca del objeto, y un software permiten calcular la dirección 
en la que proviene la luz en cada imagen registrada. Esta información es procesada por un software y el resultado es 
una imagen interactiva del objeto, en la cual se lo puede visualizar bajo diferentes direcciones de luz y crear distintos 
efectos (Cultural Heritage Imaging s/f). 


El sistema Mu3D 


En el marco de esta línea de trabajo, el LALFI ha desarrollado un Sistema de Registro en 3D para Museos denominado 
Mu3D, basado en fotogrametría digital de visión computacional y utilizando software gratuito. Este sistema es acce- 
sible a conservadores y museólogos. Los requerimientos mínimos de este procedimiento se limitan a una cámara 
de fotos estándar y una computadora con una placa de video apta para procesar superficies 3D. El procedimiento es 
sencillo: el usuario obtiene una secuencia de fotos de un objeto, en diferentes posiciones y ángulos, y con el software 
que provee el sistema puede generar una imagen tridimensional de alta resolución. 


El sistema Mu3D consta de un manual de uso que incluye protocolos y procedimientos para la digitalización 3D de 
colecciones y software basados en Structure from Motion (SFM) y de procesamiento de imágenes. Para aplicar la téc- 
nica de SFM se toman varias imágenes del objeto en un amplio rango de posiciones y ángulos, con un solapamiento 
mayor al 70%. La configuración de la cámara es fundamental para esta técnica; se debe mantener una distancia focal 
fija y una profundidad de campo que permita tener la mayor parte del objeto en foco. La iluminación debe ser difusa 
y pareja, procurando que las imágenes sean bien nítidas y así alcanzar una alta resolución, clave para obtener más 
características en común entre todas las imágenes. Los algoritmos en el software de SFM detectan características 
comunes entre todas las imágenes y calculan la posición de cada uno de esos puntos en forma de coordenadas tridi- 
mensionales. El resultado es una nube de puntos 3D. 


En la primera versión desarrollada del sistema Mu3D los software fueron VisualSfM para realizar la correspondencia 
entre las imágenes y generar una nube de puntos 3D; CMP-MVS para generar una malla texturizada a partir de esa 
nube de puntos; y Meshlab para editar los modelos, visualizarlos interactivamente y realizar mapeos de deterioros y 
mediciones virtuales, entre otras posibilidades. Actualmente se continúa con la investigación y desarrollo de protoco- 
los, contando con una tercera versión del sistema. 
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Reconstrucción 3D de una pieza cerámica mediante el sistema Mu3D. 


El proyecto de digitalización 3D de bienes culturales 


El desarrollo de Mu3D forma parte del Proyecto de Desarrollo Tecnológico y Social (PDTS - del Ministerio de Tecnolo- 
gía e Innovación Productiva y avalado por CONICET) PCTI-288: “DIGITALIZACIÓN DE BIENES CULTURALES MEDIANTE 
IMÁGENES 3D”, financiado por la Comisión de Investigaciones Científicas de la Provincia de Buenos Aires (Proyecto 
de Innovación y Transferencia PIT-AP-BA) y el Ministerio de Cultura de la Nación (Concurso Nacional de Innovación 
Cultural 201 6). Este proyecto está destinado a los museos de gestión pública emplazados en el territorio de la Provin- 
cia de Buenos Aires. 


El objetivo general del proyecto es producir una innovación en los museos al incorporar la digitalización 3D de sus 
colecciones, transfiriéndoles gratuitamente el sistema desarrollado, capacitando a su personal para el manejo y utili- 
zación de esta tecnología y brindando asesoramiento para la elaboración de programas de digitalización y acciones 
de conservación. Por otra parte, este proyecto posibilita el acceso virtual al patrimonio de los museos, permitiendo 
visualizar en 3D objetos de sus colecciones que no están exhibidos. Asimismo, los museos requieren estudiar el esta- 
do de las piezas de sus colecciones, sus posibles deterioros y también restaurarlas. Este proyecto se propone brindar 
además el asesoramiento y el servicio para realizar este tipo de análisis, poniendo a disposición de los museos la in- 
fraestructura del LALFI-CIOp y del Laboratorio de Optoelectrónica y Metrología Aplicada, (LOMA) de la FRD-UTN, para 
aplicar técnicas fotónicas novedosas para este tipo de estudios. 


Durante el primer año del proyecto se transfirió la tecnología desarrollada de digitalización 3D a 25 museos de la 
Provincia de Buenos Aires, con la colaboración en la gestión de la Dirección Provincial de Museos y Preservación 
Patrimonial de dicha provincia’. 


1 A dos años y medio del inicio de la ejecución del proyecto, se ha implementado exitosamente en más de 70 mu- 
seos de la provincia de Buenos Aires. 


E) ACTAS 


Con el personal de estos museos, se realizaron dos cursos de capacitacion sobre el uso y posibilidades del sistema 
Mu3D. El primero de ellos en el Centro de Investigaciones Ópticas de La Plata (CONICET-CIC-UNLP) y el segundo en el 
museo Ferrowhite de Ingeniero White, Bahía Blanca. En ambos cursos, se desarrollaron contenidos teóricos y prácti- 
cos y se digitalizó una selección de objetos de cada museo. 


Paralelamente, se montó en el CIOP un laboratorio abierto a los museos participantes del Proyecto para que el perso- 
nal de las instituciones pueda entrenarse en el sistema Mu3D, probar sus propias configuraciones y ajustar la técnica 
(la toma fotográfica y el procesamiento de datos) con el asesoramiento permanente del equipo del laboratorio y el 
equipamiento requerido. Además, se montó un sistema de escáner láser y un sistema de Reflectance Transformation 
Imaging (RTI), para los casos en los que se requiera este tipo de técnicas. 


Los resultados obtenidos pueden visualizarse en la página web del proyecto?. El sitio brinda información sobre el 
sistema Mu3D, los cursos de capacitación y funciona como repositorio virtual de las colecciones digitalizadas de los 
museos que participaron. 


Resultados parciales del proyecto. Objetos patrimoniales digitalizados. 


Cabe destacar que, si bien los contenidos del curso son los mismos para todos los museos, la versatilidad en los des- 
tinos de uso de la técnica posibilitó que cada uno de los museos diera respuesta a diferentes intereses institucionales, 
en relación a la gestión de sus colecciones: investigación, conservación y restauración, difusión y documentación. 


Actualmente se está mejorando la interfaz de usuario para que sea lo más amigable posible para personal de museos, 
que en su mayoría no tienen capacitación en informática ni mucho menos en procesamiento de imágenes. También se 
está trabajando con nuevas metodologías de aplicación de la técnica de fotogrametría, como es el uso de drones. Por 
otra parte, continuamos con los cursos de capacitación. Tenemos previsto un curso para el 1° de noviembre de 201 8 que 
se va a hacer en el museo MAR, de Mar del Plata, con la reunión de museos de la región, y otro curso el 9 y 10 de noviem- 
bre de 2018 en Gonnet también con museos de la zona de La Plata y de la región norte de la provincia de Buenos Aires. 


2 ¿Qué es Mu3D? https://www.proyectosciop.unlp.edu.ar/mu3d/wp/ (Última consulta: 06/06/2019). 
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La documentacion de instalaciones y de obras de arte multimedial 


Las características variadas del arte contemporáneo influyen en su conservación y restauración. Hay muchas razo- 
nes por las cuales la documentación y exhibición del arte contemporáneo necesita un enfoque diferente. Por men- 
cionar algunas problemáticas, un reto a la hora del registro es la tridimensionalidad de la obra, para la cual muchas 
veces no alcanzan videos, fotos o esquemas. También la relación entre la obra, el espacio y el cuerpo del espectador 
son difíciles de representar. Por otro lado, las obras de arte multimedial poseen elementos electrónicos que podrían 
ser sustituidos, lo cual podría significar una contrariedad para los criterios de autenticidad. Y ni hablar de otros ele- 
mentos clave en el significado de la obra, como la luz, las especificaciones de la sala, el movimiento en las obras de 
arte cinético, o el sonido, que son difíciles de documentar. 


Algunas obras digitales se basan en la existencia de un software particular y un código, que deberán también ser 
preservados de alguna manera, al igual que el resto de los elementos. Cuando un hardware digital ya no se utiliza y 
se convierte en obsoleto, las obras de arte digitales que de él dependen corren peligro porque sin él los archivos no se 
pueden leer. En este sentido, cuando se habla de conservación de arte contemporáneo no podemos evitar hablar de 
los conceptos de emulación, migración, reposición y re-interpretación. 


Las estrategias de emulación y migración, que consisten en la transmisión de significado a expensas del medio ori- 
ginal, se podrían ubicar en lo que Muñoz Viñas (2003) define como Preservación informacional, en oposición a Conser- 
vación Preventiva que busca conservar originales. La preservación informacional puede ser el punto de partida para 
las virtualizaciones. 


La virtualización de una obra de arte multimedial 


Un ejemplo de la potencialidad de los métodos de virtualización aplicados al arte multimedial es el caso de la la vi- 
deo-escultura Versailles Fountain (1992) de Nam June Paik?. Muñoz Morcillo instala el concepto de e-/nstallation y la 
clasifica como un nuevo método de documentación sinestésico que contribuye a la conservación del Media Art. Una 
e-installation es una obra de arte multimedial virtualizada que reproduce todos los niveles de sinestesia, interacción 
y significado de la obra, utilizando tecnologías avanzadas de modelado 3D y de telepresencia con un alto nivel de 
inmersión, permitiendo la recreación de obras de Media Art que ya no son operables o raramente se exhiben (Muñoz 
Morcillo et al. 2014). 


El ISAS-KIT? investigó la telepresencia a través de un sistema llamado “Holodeck”, que consta de una red de sensores 
(en este caso, Kinects), un servidor de renderización, y un dispositivo HMD5 (en este caso se utilizó un Oculus Rift). 
Una e-Installation tiene características muy similares a los juegos de computadora, porque posee elementos físicos 
digitalizados en 3D, contenido audiovisual y elementos cinéticos e interactivos. El producto final de la integración de 
todos estos recursos técnicos y de diseño es una aplicación interactiva, que permite al usuario que se convierte en 
espectador virtual, visualizar y percibir toda la obra de forma muy realista. 


Experiencia de virtualización: “Puentes de Otoño” de Natalia Abot 


Se realizó una aplicación de realidad virtual para la obra “Puentes de otoño”. Esta obra es un prototipo en forma de 
maqueta, que representa un conjunto de esculturas abstractas, realizadas con hierro patinado. La intención de la 
artista, Natalia Abot, para esta virtualización, fue recrear la obra original, pero en tamaños diferentes y variando la 
composición, y colocarla en un espacio de exhibición a gran escala. 


El modelo 3D generado con Mu3D, y luego editado en Blender, fue exportado al formato OBJ para importarlo en Unity 
3D. Se creó una escena que consistió en una sala de museo ficticia (Morita 2017). 


3 e-Installation projects. http.//e-installation. forschung. kit. edu/english/26. php (Última consulta: 18/07/2019). 

4 Intelligent Sensor-Actuator-Systems (ISAS) at the Karlsruhe Institute of Technology (KIT). 

5 HMD (del inglés head-mounted display) es un dispositivo de visualización similar a un casco, que permite repro- 
ducir imágenes creadas por computadora sobre una pantalla muy cercana a los ojos. Debido a su proximidad con 
los ojos permite que las imágenes visualizadas resulten mucho mayores que las percibidas por pantallas normales, 
y permite incluso englobar todo el campo de visión del usuario. Gracias a que el dispositivo se encuentra sujeto a la 
cabeza, éste puede seguir los movimientos del usuario, consiguiendo así que éste se sienta integrado en los ambien- 
tes creados por computadora. 


O ACTAS 


El espectador, en este caso, es un “First Person Character Controller’, controlador en primera persona, lo que signifi- 
ca que los movimientos son “vividos” en primera persona, sin necesidad de colocar un personaje ni un avatar. Este 
componente controla los movimientos de un cuerpo rígido, que en este caso será del tamaño del espectador. El 
cuerpo del espectador puede interactuar con los demás elementos a través de diversos tipos de colisionadores que 
proporcionan sensación física como la gravedad, entre otras. El sonido de los pasos del espectador también puede 
ser diseñado, así como la velocidad del desplazamiento y rotación de la cabeza. 


En esta instancia, la app de realidad virtual puede ser compilada para PC-Windows y controlar al espectador, mediante 
el teclado para el desplazamiento, y mediante el mouse para la rotación y vista. Sin embargo, para que la experiencia 
de realidad virtual sea más inmersiva, se podrá agregar a esta aplicación un dispositivo HMD como el Oculus Rift. 
Dado que para este experimento no se contaba con este tipo de instrumental, se utilizó el Cardboard SDK para Unity 
para implementarlo en un Smartphone con sistema Android como dispositivo HMD. Se hicieron los ajustes necesa- 
rios para implementar la visión de dos cámaras en la escena y por último se la compiló para Android utilizando el SDK 
de Android. El resultado fue una aplicación para smartphone que contiene una visión estéreo 3D de la sala de museo. 


Criterios de preservación y exhibición 


La mayoría de obras de arte contemporáneo cuentan con la presencia viva de su autor, por lo que su colaboración es 
crucial en la conservación de las mismas. Una de las técnicas más efectivas que los conservadores tienen para estar 
informados de la opinión del artista es la entrevista. Mediante este mecanismo se puede obtener una gran cantidad 
de información relevante a la hora de intervenir para la preservación de la obra. Es importante saber, por ejemplo, qué 
derechos le concede el autor a la institución que posee su obra, con el fin de interpretarla en el futuro cuando las tec- 
nologías utilizadas posiblemente ya no estén disponibles. 


El criterio de autenticidad que un artista puede tener varía mucho según el género al que pertenece su obra. Uno de 
los géneros más controversiales es el de las instalaciones, particularmente las de Media Art. Para obtener un conoci- 
miento acerca de los detalles conceptuales y tecnológicos de la obra e información sobre la intención del artista y sus 
expectativas se requiere una documentación detallada y eficaz. En relación a esto, en el año 2000, Jon Ippolito publicó 
el “Variable Media Questionnaire” (Forging the future s/f) para obras de Media Art. En este cuestionario se trataba de 
recaudar información acerca del significado de la obra, las expectativas futuras del artista, el marco óptimo para la 
exposición, los detalles sobre las tecnologías utilizadas, consejos sobre cómo preservar la obra de arte y qué tipo de 
reemplazos pueden ser tomados en cuenta. En resumen, el Variable Media Questionaire registra interpretaciones y 
fomenta a los creadores a definir sus obras independientemente del medio que utilizan. 


Experiencia de virtualización: “Días de Mar” de Dani Lorenzo 


Día de Mar es una instalación que se encuentra en la reserva del Museo Provincial Emilio Pettoruti y fue armada en 
el momento para su registro. En rasgos generales, se trata de una superficie de madera cuadrada y plana, colocada 
sobre el piso de la sala, en cuyo centro se ubica un ladrillo de plástico azul (de la conocida marca de juguetes LEGO). 
La superficie de madera está compuesta por 9 cuadrados iguales. Cuenta también con un reflector sobre un trípode 
amarillo colocado fuera de la superficie que ilumina la composición. 


Los elementos eléctricos, mecánicos y electrónicos que suelen estar presentes en obras de arte de instalación suelen 
estar hechos con materiales de superficies brillantes (como un caño) o muy finos (como cables), que imposibilitan el 
uso de la fotogrametría digital con Structure from Motion. Además, otros elementos intangibles que son parte de la 
obra, como podrá ser la propia iluminación, son imposibles de registrar con esta técnica. Por tal motivo, el modelado 
3D junto con el renderizado es la única solución para la reconstrucción de este tipo de obras. La obra “Días de mar” 
tiene un significado conceptual, separado de los materiales que la componen. Según el autor, puede ser leída como 
una instalación, pero también como una escultura. Explica que un ladrillo de juguete, una madera y un reflector pue- 
den ser considerados una escultura. Pero, por otro lado, también dice que es un paisaje, una pieza a contemplar. En 
cuanto a su reinstalación, dice que los elementos no tienen nada “aurático”, por lo tanto, pueden ser reemplazados 
por elemento similares. Lo único que el artista pone como condición es que se mantengan las dimensiones, colores y 
tonos de los elementos. Respecto a esto dice: “Es Importante que la superficie de madera tenga aproximadamente 1,80 m 
de cada lado y que el ladrillo sea pequeño y de color azul cálido e intenso. El reflector y su trípode tienen cierta antigüedad. 
Si se reinstalara la obra en esta década se podría conseguir un pie amarillo similar o igual. Pero si fuese una re-instalacion 
dentro de 50 años puede ser mejor encontrar un pie de esa época. También el reflector se podría cambiar por alguna lámpara 
de menor consumo. El amarillo del pie del reflector tampoco sería necesario mantenerlo si no se consiguiera; podría ser de 
color negro o de algún otro color neutro”.* 


6 Comunicación por mail con el artista Dani Lorenzo acerca de una posible reinstalación de la obra “Días de mar”. 
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Como la obra fue adquirida por un Salón de Escultura, se guardó como escultura y no como instalación. Dani Lorenzo 
piensa que sería muy útil que el museo tenga estas instrucciones por escrito, aunque también cree que de tenerlas 
quedarían archivadas en un cajón de escritorio que nadie mira y las posibilidades de que se reinstale la obra serían 
aún más ínfimas, con las maderas y el reflector ocupando lugar. Sin embargo, imagina que podrían ser instrucciones 
muy útiles si el museo tuviese un buen archivo digital accesible para los curadores y los espectadores. Sobre esta 
base y teniendo en cuenta lo expresado por el artista, “Días de mar” se podría documentar con técnicas de modelado 
3D sin necesidad de que las texturas de los materiales, ni los deterioros, sean replicados exactamente. La modeliza- 
ción 3D de la obra “Días de Mar” podría ser un ejemplo en el cual la transformación de las condiciones materiales de 
la obra de arte a través de su virtualización podría afectar su significado. Sin embargo, en este caso se contó con el 
consenso del artista, quien asume que los elementos de la obra original pueden ser sustituidos porque no afecta la 
lectura completa de la obra. 


La obra de Dani Lorenzo también fue adaptada para realidad virtual utilizando Unity 3D. También se colocaron colisio- 
nadores y un controlador en primera persona. 


Virtualización de la obra Días de Mar”de Dani Lorenzo. 


Arriba: Obra Original. 
Abajo: Versión registrada, modelada y renderizada. 


Fotografías de las autoras. 
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Resumen // La restauración, conservación e investigación del arte moderno y contemporáneo presentan 
nuevos desafíos en el campo que van desde los criterios a aplicar para su restauración y conservación, 
hasta la innovación material, la cual complejiza la caracterización de los mismos así como el estudio 
de su envejecimiento. En este proyecto de investigación se presenta el abordaje interdisciplinario y 
multi-analítico para la caracterización de los materiales, técnicas de ejecución y diagnósticos de res- 
tauración y conservación del arte concreto del Río de la Plata. Para ello, se realiza una combinación de 
estrategias no invasivas y micro-invasivas que contemplen de manera holística la integridad de la obra. 
Por un lado, se utilizaron distintas estrategias de documentación fotográfica y reflectográfica para la 
obtención de información valiosa sobre el estado de conservación y la técnica de ejecución de forma 
no invasiva. Por el otro, se caracterizaron tanto las fases orgánicas e inorgánicas de las pinturas (aglu- 
tinantes, pigmentos, cargas y aditivos) mediante técnicas cromatográficas y espectroscópicas. Este 
abordaje interdisciplinario permitió realizar diagnósticos y estrategias de conservación y restauración 
de manera mucho más eficaz y precisa teniendo en cuenta los materiales involucrados en la estética 
concreta. 


Palabras clave: arte concreto; pigmentos; restauración; cromatografía; espectroscopias. 


Introducción 


Desde sus orígenes, las vanguardias han desafiado a la disciplina de la conservación y la teoría vigente en ese en- 
tonces quedó obsoleta en la mayoría de los casos para resolver los complejos problemas que plantea la conserva- 
ción-restauración de arte moderno y contemporáneo. La arbitrariedad en el quehacer del artista del último siglo exigió 
un cambio radical en la forma de trabajar del restaurador, que involucró no solamente un nuevo abordaje teórico 
sino también sus metodologías de intervención asociadas. El relevamiento de la documentación de las piezas y la 
información sobre metodologías de trabajo de cada artista en particular se han convertido en una fuente primordial 
para el estudio y conservación de las obras. De ese modo, con las corrientes modernas, el conservador vuelve a tener 
una relación muy estrecha con el autor de las piezas. Esta comunicación fluida con los creadores del arte moderno y 
contemporáneo se incorpora dentro de la cotidianeidad del trabajo como una herramienta más tanto de restauradores 
como de museógrafos, curadores e historiadores. 


De esta forma, así como en la apreciación estética de las obras de arte se producen cambios, también en la restaura- 
ción se suscitan nuevos criterios. Tanto “Teoría de la restauración” de Cesare Brandi (1963) como “Teoría contempo- 
ránea de la restauración" del español Salvador Muñoz Viñas (2004) aportaron los postulados de la disciplina genera- 
dos a lo largo del último siglo. Para entender la evolución en los paradigmas de la restauración, ambas publicaciones 
brindan los fundamentos centrales de la materia en dos períodos muy diferentes y permiten advertir los cambios 
ocasionados en el último siglo. Sucesivamente, distintos encuentros generaron aportes importantes a la disciplina 
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como la Carta de Burra (1979), la Declaración de Oaxaca (1993) o el Documento de Nara sobre Autenticidad (1994). 
Del mismo modo que la Carta de Venecia (1964) surgió como una actualización de la Carta de Atenas (1933), la Carta 
de Cracovia (2000) se redactó como una renovada revisión impulsada por el proceso de unificación europea y como 
una entrada al flamante milenio. En este caso, la autenticidad fue considerada un tema de la restauración, además de 
incluir en la disciplina modernas tecnologías y estudios científicos en los proyectos. 


Arte Concreto en Argentina 


Hacia 1930 surgió en Europa el Arte Concreto que implicaba una modalidad de abstracción que, mediante la geome- 
trización del espacio pictórico y el análisis de elementos plásticos, se apartaba del modelo clásico de referencia y 
desarrollaba un nuevo sistema de composición. Ese año el artista holandés Theo van Doesburg, a quien se atribuye 
el término concreto, publicó en París el manifiesto que sentó las bases teóricas del arte concreto en el único número 
de la revista Art Concret y presentó su obra Composition Arithmétique, donde aplicó el axioma según el cual la cons- 
trucción del cuadro al igual que sus elementos, debe ser simple y controlable visualmente, aplicando leyes de visión. 
En Argentina, un grupo limitado de artistas adhirieron vivamente al movimiento cuya asociación se denominó Arte 
Concreto-Invención. Para noviembre de 1948, Juan Melé y Gregorio Vardánega visitaban el estudio en París de G. 
Vantongerloo en, la “Meca” para los artistas en la primera mitad del siglo veinte (Gottschaller y Le Blanc 2017; Marte 
y Souza 2017). 


La radicalidad del proyecto estético-político del invencionismo argentino tuvo correlatos en la búsqueda e investiga- 
ción material y procedimental de los objetos artísticos. En este sentido, la creación del marco recortado cuestionaba 
la estructura ortogonal tradicional del marco ventana y generó innovaciones en el manejo del soporte y en la apli- 
cación de pintura sobre la superficie. Los artistas argentinos en lugar de usar productos nuevos buscaron imitar el 
acabado industrial utilizando materiales menos innovadores pero accesibles, cercanos a su entorno. En el caso de 
los soportes, prefirieron materiales rígidos y semirrigidos y recurrieron a procedimientos manuales diversos para la 
aplicación de pintura. Otro recurso eran las incisiones o grafías sobre el fondo que luego nivelaban con color, como 
se manifiesta en las pinturas de Gregorio Vardánega. Sin embargo, resulta contradictorio que, a pesar de la postura 
vanguardista y cuestionadora del grupo, algunos creadores de este movimiento realizaron pinturas recortadas bajo 
las normas clásicas de la técnica del óleo sobre tela. 


De manera indiscutible, las ideas del campo científico tuvieron una fuerte influencia en el movimiento invencionista. El 
concepto de la relatividad, la física cuántica, la nueva geometría constituyeron un caudal teórico primordial del artista 
concreto y significaron herramientas imprescindibles para liberarse de las ataduras de la representación clásica y 
generar nuevas manifestaciones artísticas. 


Sin duda, la estructura material en la estética de estas nuevas expresiones cambió profundamente. La idea del ar- 
tista, el concepto de la obra son aspectos que prevalecen sobre su estructura física. Asimismo, en este tipo de arte 
es posible encontrar, en una sola pieza, no solo diversidad e incompatibilidad de materiales sino también un límite 
difuso entre lo material y lo inmaterial. Estas nuevas manifestaciones generan un papel distinto por parte del conser- 
vador-restaurador que pretende y debe adaptarse a un modo completamente distinto a la hora de trabajar. En muchas 
ocasiones las obras, ejecutadas con elementos desconocidos, son susceptibles a deterioro, pérdidas, deformaciones 
o roturas ocasionadas por la incompatibilidad de los materiales agrupados arbitrariamente sobre una superficie. El 
aspecto estético de estas piezas es vulnerable al entorno a causa del envejecimiento de sus materiales poco nobles. 
Son obras especialmente sensibles a los agentes de deterioro sobre todo aquellos referidos a las fluctuaciones climá- 
ticas, contaminación ambiental, biodeterioro, iluminación y manipulación. Ante la larga lista de imponderables a los 
que se enfrenta el responsable de la preservación de estas obras, surge entonces la conservación preventiva como la 
alternativa más adecuada para prevenir las grandes intervenciones de restauración. 


Arte Concreto y materiales 


La intención de evitar cualquier marca personal en la obra y la continua motivación de alcanzar la presencia objetiva 
de los materiales como principales protagonistas, contribuyó a la búsqueda de la técnica artística junto con los ma- 
teriales adecuados para lograr tal fin. De esta manera, los soportes rígidos junto con esmaltes naturales y sintéticos 
formaron parte del panorama de experimentación (Dredge et al. 2013; Izzo 2010; Izzo et al. 2014; La Nasa et al. 2013; 
Ploeger et al. 2008; Schilling et al. 2004, 2007; Wei et al. 2013). Este período también se caracterizó por desarrollos 
tecnológicos en la industria a escala internacional para mejorar la calidad de las pinturas y desarrollar un mercado 
acorde con los requerimientos del consumidor. Este desarrollo incentivó el despliegue de una gran cantidad y varie- 
dad de componentes y materiales destinados para pinturas de uso artístico y doméstico. 
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Los eventos históricos internacionales afectados por la Segunda Guerra Mundial, también tuvieron sus consecuen- 
cias en plano local generando un mercado que buscó adaptarse a las competencias internacionales mediante la 
industria nacional. Este contexto se suma a la experimentación material del movimiento, diversificando los posibles 
materiales empleados por los artistas y haciendo necesaria su caracterización. Uno de los principales cuestionamien- 
tos que surgen a partir de este contexto es si los artistas fueron capaces de recurrir a los materiales que consideraban 
necesarios para lograr los acabados deseados o si debieron adaptar los materiales disponibles en el mercado local 
a sus intenciones artísticas. Teniendo en cuenta esta complejidad material, los análisis científicos debieron ser com- 
plementados con la investigación exhaustiva de archivos de época tales como entrevistas a los artistas, revistas de 
la industria local, legajos de importación y exportación, cartas de colores de época, entre otros. 


De esta forma, el trabajo de investigación fisicoquímica no solo ocupa un lugar preponderante en la discusión y verifi- 
cación de hipótesis planteadas en el plano de la historia del arte, sino que también resulta una pieza fundamental en 
el proceso de restauración y conservación preventiva de las piezas. 


Estudios científicos aplicados 


En este nuevo abordaje multidisciplinario que representa la restauración y conservación preventiva de arte moderno, 
no solo desde el estudio de los materiales involucrados en su concepción sino desde la elucidación y entendimiento 
de su técnica de ejecución, existen diversos aportes desde el campo de las ciencias físicas y químicas que permi- 
tirían potenciar de forma sustancial la información que se podría adquirir. De esta manera, los estudios científicos 
aplicados brindarían información complementaria a los ya conocidos expertizajes y estudios del estado general de la 
conservación realizados en instituciones y/o por profesionales acreditados. 


Aun cuando las etapas de análisis y muestreo son consensuadas entre profesionales de diversas disciplinas, siem- 
pre se tiene como fin primar por la integridad de la obra y los criterios de mínima intervención. En este contexto, los 
primeros análisis realizados dentro del proyecto fueron los de carácter no invasivo, los cuales no contemplan toma 
de muestra ni modifican bajo ninguna circunstancia la materialidad de la obra. Se pueden nombrar los estudios fo- 
tográficos utilizando diversos ángulos de incidencia de la luz, así como ensayos de color medidos por reflectografía. 
Los mismos brindan información importante sobre la técnica de ejecución, repintes y, en algunos casos, información 
sobre los pigmentos utilizados. A continuación, se realizaron estudios micro-invasivos sobre la obra, los cuales per- 
mitieron tener un conocimiento más profundo de su materialidad. Cabe destacar que los ensayos micro-invasivos 
constan de la toma de una muestra que posee un área superficial menor a 1 mm? y pesa menos de 1 mg. Es para su 
análisis que se utilizaron diversas técnicas analíticas con el fin de caracterizar las fracciones orgánicas e inorgánicas 
de las muestras. Dentro de la fracción orgánica de las pinturas podemos encontrar ligantes, aditivos y, en algunos 
casos, colorantes; para ello se utilizó la cromatografía de gases con detección por espectrometría de masa (CG-MS, 
por sus siglas en inglés). Por otra parte, en la fracción inorgánica, se buscan caracterizar principalmente pigmentos, 
cargas y aditivos. Para este fin, se utilizaron las técnicas de micro-espectroscopia Raman y microscopia electrónica 
de barrido con detector de fotones dispersivo en energía (SEM-EDS, por sus siglas en inglés). 


Dentro de los ensayos no invasivos, se puede observar en la figura 1 a) la obra Relieve de Gregorio Vardánega docu- 
mentada con epi-iluminación, mientras que en la figura 1 b) la pieza es iluminada con radiación ultravioleta releván- 
dose su fluorescencia visible. De esta forma, se pueden identificar las diversas intervenciones que la obra sufrió a 
través de los años. Como se puede observar en la figura 1 b), la mayoría de los repintes se encuentran localizados en 
el perímetro de la obra, observándose como manchas de color oscuro. Además de la información que comúnmente se 
releva desde el punto de vista de la conservación, este paso resulta crucial para el proceso de toma de muestra ya que 
nos permite diferenciar con gran exactitud las zonas que poseen materiales originales de las que han sido agregados 
posteriormente, evitando de esta forma, arrojar resultados erróneos. 
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Vardánega, Gregorio. Relieve, 1948. Colección Malba. 


Fotografía detalle a) con iluminación convencional, b) iluminada con radiación ultravioleta 
documentando la fluorescencia visible. 


Por otra parte, en la figura 2 a) y b), empleando la misma combinación de técnicas se puede observar cómo fluórese 
el contorno del elemento figurativo. Esta línea está hecha en blanco sobre blanco, lo cual no es apreciado a simple 
vista, imposibilitando el análisis por medio de estrategias convencionales de prospección. Sin embargo, el estudio 
mediante esta técnica nos permite elucidar parte del proceso creativo en cuanto a la técnica pictórica empleada por 
la artista. En otras palabras, se puede observar que la artista repasaba las figuras utilizando otra pintura con el fin de 
marcar los límites de las formas de una manera precisa. 


Prati, Lidy. Concret A4, 1948. Colección del Ministerio de Relaciones Exteriores. 


Fotografía detalle a) con iluminación convencional, b) iluminada con radiación ultravioleta 
documentando la fluorescencia visible. 


Otra forma de documentar de manera no invasiva la obra y, de esta forma, develar su proceso constructivo, es el uso 
de la fotografía con iluminación rasante. Esta técnica consiste simplemente en desplazar el ángulo de incidencia de 
la luz a un plano prácticamente tangencial a la superficie de la obra. De esta manera, se pueden evidenciar los relieves 
de la misma, indicando heterogeneidades matéricas en su superficie, las cuales brindan información relevante sobre 
el proceso de pintado. En la figura 3 a) y b) se puede comparar la obra Composición serial de Lidy Prati con iluminación 
convencional (a) e iluminación rasante (b). En estas fotografías se puede observar que, a pesar del uso de iluminacio- 
nes convencionales, el fin estético de acabado industrial es logrado a la perfección; al ser iluminada con luz rasante, 
se puede observar el proceso de creación, en particular, la forma en que la capa pictórica fue aplicada. 
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Prati, Lidy. Composición serial, 1948. Colección Malba. 


Fotografía detalle a) con iluminación convencional, b) con iluminación rasante. 


Finalmente, en las figuras 4a) y 4b) mediante la aplicación de reflectografía infrarroja se detectan detalles más profun- 
dos de la composición de la obra. A modo de ejemplo, se observan dos planos detalle de la obra Los Indios de Carmelo 
Arden Quin, en los cuales se puede obtener información sobre el diseño previo de la obra previo al proceso de pintado. 
En las figuras, se indica con flechas rojas marcas del bocetado inicial realizado con lápiz. 


b) 


Arden Quin, Carmelo. Los Indios, 1948. Colección Malba. 


Reflectografia infrarroja, plano detalle de la obra. 
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Adentrandonos en los estudios materiales micro-invasivos; el análisis de las muestras orgánicas, las cuales fueron 
exclusivamente analizadas por GC-MS, arrojó una gran cantidad de resultados referentes a los aglutinantes y aditivos 
pertenecientes a las pinturas empleadas. La figura 5 muestra los resultados alcanzados para las muestras obtenidas 
de las obras de arte. Como se puede observar, los aglutinantes presentes constan de dos tipos: aceite secante y re- 
sina alquídica. 


Aglutinantes utilizados por artista 
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Resumen de los resultados obtenidos por GC-MS. Clasificado por empleo de aceites secantes y resinas alquidicas/mezclas 
y por artista estudiado. 


Los aceites secantes están principalmente formados por glicerol esterificados con ácidos grasos formando mono-, 
di- o triglicéridos. Su clasificación de secantes, semi-secantes y no secantes depende de la presencia y cantidad de 
insaturaciones presentes en los ácidos grasos, responsables del proceso de auto-oxidación y polimerización de la 
película. Por otro lado, las resinas alquídicas están formadas por una cadena polimérica principal resultante de la 
poliesterificación de poliácidos (generalmente, ácido ftálico) y polioles (generalmente, glicerol) (Schilling et al. 2004). 
En estas resinas, la presencia de cadenas laterales de ácidos grasos que se esterifican y unen a la cadena principal 
anteriormente descrita permite variar las propiedades finales de la resina (Schilling et al. 2007). La clasificación de 
resinas alquídicas en cortas, medianas o largas depende de la proporción de ácidos grasos presentes en la misma. El 
tiempo de secado disminuye conforme aumenta la proporción de ácidos grasos. Esto se vincula principalmente con 
el hecho de que los fenómenos que promueven el secado son de evaporación del solvente para la cadena principal y 
de oxidación y polimerización para los ácidos grasos (Schilling et al. 2004). La determinación de la diferencia entre la 
resina alquídica y aceite secante fue realizada en base a la presencia o ausencia del ácido ftálico, respectivamente, 
teniendo en cuenta que el glicerol y los ácidos grasos están presentes en ambos materiales. Es importante resaltar 
que aquellas muestras identificadas como simplemente aceite secante representan la minoría. Sin embargo, aquellas 
muestras reportadas como resinas alquídicas no deben ser consideradas como la pintura pura, sino que se deberían 
tener en cuenta las siguientes posibilidades: 1) el empleo de la resina alquídica como pintura pura, 2) la superposición 
de estratos de aceite secante y resina alquídica a través de la capa pictórica o también 3) la mezcla intencional de dos 
tipos de pintura con la intención de acelerar los tiempos de secado. 


Por otra parte, los análisis por SEM-EDS junto con micro-espectroscopia Raman fueron utilizados para la caracteriza- 
ción de pigmentos, aditivos y cargas presentes en las pinturas usadas. Estos resultados son complementarios ya que 
la micro-espectroscopía Raman permite caracterizar los compuestos inorgánicos no solamente en su composición 
sino, además, en su estructura cristalina, mientras que la información del SEM-EDS es puramente elemental. Este as- 
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pecto resulta fundamental ya que muchos de los desarrollos tecnológicos aplicados a los acabados de pigmentos se 
refirieron a cambios en la estructura cristalina del pigmento con la finalidad de mejorar sus propiedades ópticas. En 
esta instancia, así como para los análisis relacionados con la fracción orgánica de la muestra, se profundizó el estudio 
de las pinturas blancas. Un ejemplo referido a estos desarrollos se observa con la distinción entre las estructuras de 
anatasa y rutilo correspondientes al pigmento blanco, dióxido de titanio. El rutilo revolucionó la manufactura de pin- 
turas durante la década del '40 gracias a su mejor índice de refracción y disminución del efecto de tizado (Schilling et 
al. 2007). Si bien esta estructura se conocía, durante esta década se lograron mejorar las condiciones de manufactura 
con el objetivo de obtener el pigmento deseado con menores temperaturas y en consecuencia menor amarillamiento. 


Por otro lado, la técnica de SEM-EDS permitió mediante el análisis elemental de las muestras, la detección de ciertos 
metales que no se evidenciaban en los espectros Raman. En otras palabras, la presencia de elementos detectados 
por SEM-EDS pero no obtenidos por las otras dos técnicas mencionadas pudieron explicarse por dos posibilidades: 
o bien, estos elementos no formaban parte de la estructura cristalina de los materiales caracterizados, estando pre- 
sentes en forma amorfa o bien, en una proporción no fácilmente detectable por las otras técnicas. En particular, en 
el caso de la espectroscopía Raman, los problemas de fluorescencia pudieron ser un problema en la detección de 
ciertos compuestos. 


La detección de zinc y aluminio mediante SEM-EDS y no identificados por Raman, podrían explicarse por formar parte 
de estearatos metálicos mencionados anteriormente utilizados como agentes secativos. Además, la detección de 
aluminio y silicio puede deberse a recubrimientos especiales del pigmento rutilo, desarrollados con el propósito de 
reducir el efecto de tizado. 


Conclusiones 


Sin duda los problemas del restauro, en la actualidad, exigen una adecuación de la teoría y de la metodología de la 
conservación tradicional. La restauración del patrimonio artístico moderno y contemporáneo descansa, en gran parte, 
en la capacidad y habilidad manual de quien lo interviene. Del mismo modo, el recurso de implementar normas de 
conservación preventiva es fundamental ya que retarda el deterioro de materiales modernos, poco o nada estudiados. 
Es por ello que la ciencia, en este tipo de intervenciones, es aún más relevante que en otros tratamientos. La accesibili- 
dad a los resultados o respuestas de los estudios científicos sobre la identificación, conducta y envejecimiento de los 
materiales es esencial e imprescindible en la generación del arte invencionista y en la resolución de los problemas de 
conservación. No solamente por la posibilidad de conocer intrínsecamente los componentes de la obra sino también 
porque las ideas del campo científico constituyeron un respaldo teórico en este tipo de manifestaciones artísticas. 


Encuentro Nacional sobre Conservación 
de Arte Contemporáneo 


Bibliografia: 


BRANDI, C. 1963. Teoria del restauro. Roma: Edizioni di Storia e Letteratura. 


CARTA DE ATENAS. 1933. Carta de Atenas, IV Congreso Internacional de Arquitectura Moderna (CIAM). 
http://blogs.unlp. edu. ar/planificacionktd/files/2013/08/1942_carta_de_atenas-1933.pdf (Última consulta: 09/09/2019). 


CARTA DE BURRA. 1979. Carta de Burra para sitios de significación cultural. ICOMOS, Australia. 
https://www.icomos.org/charters/burra1999_spa.pdf (Última consulta: 09/09/2019). 


CARTA DE VENECIA. 1964. Carta Internacional sobre la Conservación y la Restauración 
de los Monumentos y Sitios. II Congreso Internacional de Arquitectos y Técnicos de Monumentos, Venecia. 
https://www.icomos.org/charters/venice_sp.pdf (Ultima consulta: 09/09/2019). 


CARTA DE CRACOVIA. 2000. Principios para la conservación y restauración del patrimonio construido. Conferencia 
Internacional sobre Conservación, Cracovia-2000. 
https://en.unesco.org/sites/default/files/guatemala_carta_cracovia_2000_spa_orof.pdf (Última consulta: 09/09/2019). 


DECLARACIÓN DE OAXACA. 1993. UNESCO. 
http://www.lacult.unesco.org/docc/oralidad_06_07_66-67-declaracion-de-oaxaca.pdf (Última consulta: 09/09/2019). 


DOCUMENTO DE NARA SOBRE AUTENTICIDAD. 1994. UNESCO/Gobierno de Japón/ICCROM/ICOMOS, Nara. 


http://www.munlima.gob.pe/images/descargas/programas/prolima/compendio-patrimonio-internacional/1994-Documen- 
to-Nara.pdf (Última consulta: 09/09/2019). 


DREDGE, P., SCHILLING, M.R., GAUTIER, G., MAZUREK, J., LEARNER, T., WUHRER, R. 2013. Lifting the lids off Ri- 
polin: a collection of paint from Sidney Nolan's studio. Journal of the American Institute for Conservation, Vol. 52 (4): 
2185220! 


GOTTSCHALLER, P. y LE BLANC, A. 2017. Making art concrete. Works from Argentina and Brazil in the Colección Patricia 
Phelps de Cisneros. Los Angeles: Getty Publications. 


IZZO, F.C. 2010. 20th century artists’ oil paints: a chemical-physical survey. Tesis Doctoral. Scuola di Dottorato in Scien- 
ze e Tecnologie, Universita Ca’ Foscari, Venezia. Ms. 


IZZO, F.C., VAN DEN BERG, K.J., VAN KEULEN, H., FERRIANI, B. y ZENDRI, E. 2014. Modern oil paints — formulations, 
organic additives and degradation: some case studies. En: K. J. van den Berg, A. Burnstock, M. de Keijzer, J. Krueger 
y T. Learner (editores). /ssues in contemporary oil Paint. Cham: Springer, pp. 75-104. 


LA NASA, J., DEGANO, I., MODUGNO, F. y COLOMBINI, M.P. 2013. Alkyd paints in art: characterization using integra- 
ted mass spectrometry. Analytica chimica acta, Vol. 797:64-80. 


MARTE, F. y SOUZA, L. A. 2017. Concrete art in Argentina and Brazil. Conservation Perspectives. The Getty Conservation 
Institute Newsletter.https://www. getty. edu/conservation/publications_resources/newsletters/32_2/concrete_art.html 
(Ultima consulta: 12/09/2019). 


MUÑOZ VIÑAS, S. 2004. Teoría contemporánea de la Restauración. Madrid: Editorial Síntesis. 


PLOEGER, R., SCALARONE, D. y CHIANTORE, O. 2008. The characterization of commercial artists' alkyd paints. Jour- 
nal of Cultural Heritage, Vol. 9(4), 412-419. 


SCHILLING, M. R., MAZUREK, J. y LEARNER, T. J. 2007. Studies of modern oil-based artists’ paint media by gas chro- 
matography/mass spectrometry. En: T. Learner, P. Smithen, J. Krueger y M. R. Schilling (eds.). Modern paints uncove- 
red. Los Angeles: Getty Conservation Institute, pp. 129-139. 


SCHILLING, M.R., KEENEY, J. y LEARNER, T. 2004. Characterization of alkyd paint media By gas chromatogra- 
phy-mass spectrometry. Studies in Conservation, Vol. 49: 197-201. 


WEI, S., PINTUS, V. y SCHREINER, M. 2013. A comparison study of alkyd resin used in art works by Py-GC/MS and 
GC/MS: the influence of aging. Journal of analytical and applied pyrolysis, Vol. 104: 441-447. 


© ACTAS 


Avances del Relevamiento 
de Colecciones de Arte Contemporaneo en Argentina 


MCN - ICCROM 


Florencia Gear 


Resumen// Se presentan los avances del relevamiento de Colecciones de Arte Contemporáneo en Ar- 
gentina realizado por la Dirección Nacional de Bienes y Sitios Culturales en colaboración con ICCROM; 
el objetivo del mismo es conocer el estado de gestión y conservación de las mismas. 


Palabras clave: colecciones; arte contemporáneo; relevamiento; conservación; Argentina. 


Esta presentación expone los avances en el relevamiento de Colecciones de Arte Contemporáneo en Argentina lleva- 
do a cabo por la Dirección Nacional de Bienes y Sitios Culturales, dependientes de la Secretaría de Patrimonio Cultural 
en colaboración con ICCROM, respecto a los resultados preliminares presentados en el la Jornada Nacional sobre 
Conservación de Arte Contemporáneo 2017. 


El relevamiento tiene como objetivo principal ampliar el conocimiento de las colecciones de arte contemporáneo en 
Argentina, la situación en relación a su estado de gestión y conservación. El trabajo iniciado en 2017 con el envío de 
una encuesta anónima de 24 puntos a 100 colecciones nacionales, provinciales y municipales, públicas y privadas 
como así también a autoridades nacionales y provinciales, continuó durante este tiempo transcurrido de 2018 con la 
participación de nuevas colecciones y el análisis progresivo de las respuestas recibidas. 


A las 24 instituciones relevadas en 2017, se sumaron 12 más, llegando a un total de 38 colecciones de las 100 invita- 
das inicialmente a participar. En total han trabajado 56 personas en las respuestas hasta el momento; en este sentido 
no se observa sesgo profesional ya que los trabajadores pertenecen a áreas diversas. 
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Gráfico 1. Perfil de los participantes 
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Sobre el tipo de institución, continua la preeminencia de Museos de Arte (24) por sobre Museos especializados en 
Arte Contemporáneo (6) y otro tipo de institución (8). En cuanto a jurisdicción competente de las 38 instituciones, 
16 corresponden a museos municipales, 9 a museos provinciales, 8 a museos o colecciones privados, y 5 a museos 
nacionales. 


Sigue destacándose el alto porcentaje de piezas de arte contemporáneo en los acervos de las instituciones, ya que en 
total suman 26.120 ítems alcanzando un 48% ante un 52% de items de otras características. 


Porcentaje de ARTE CONTEMPORÁNEO 
en las Intituciones relevadas 


ARTE NO ARTE 
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Gráfico 2. Porcentaje de arte contemporáneo en las instituciones relevadas. 


El estado de conservación de las piezas de arte contemporáneo continúa considerándose mayoritariamente bueno 
y muy bueno, ya que 4 de cada 5 respuestas tienen ese diagnóstico; por otra parte considerando que para este rele- 
vamiento el término “arte contemporáneo” refiere a la producción artística desde el año 1960 en adelante, hasta el 
momento con los datos obtenidos puede calcularse un promedio de edad de 30 años o menos para el 55 % de las 
colecciones relevadas, por lo cual en términos generales las mismas pueden considerarse jóvenes, en estado de con- 
servación “estable”. 


Sin embargo, al albergarse las obras mayoritariamente en edificios patrimoniales (37%) que no responden estruc- 
turalmente de manera óptima a las necesidades de este tipo de colección (79%), uno de los desafíos que continúa 
presentándose es el de mitigar el conflicto entre estos aspectos. 
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Grafico 3: a) Porcentaje de Colecciones que se albergan en edificios patrimoniales. 


b) Porcentaje de edificios diseñados especialmente para arte contemporáneo. 


Otro aspecto de conservación que debe ser tenido en cuenta es que si bien la pintura, sobre todo acrílica, sigue lide- 
rando las modalidades de las colecciones (50,7%), se registró un aumento de nuevos materiales, materiales química- 
mente inestables, nuevos medios y arte digital; lo que supone la necesidad de realizar cambios en la forma de gestión. 
Además, si bien se mencionó que resultan colecciones jóvenes en buen estado de conservación quizá comiencen a 
presentarse alarmas en cuanto al deterioro de objetos, soportes y recubrimientos sintéticos. 


Entre los desafíos detectados, se destaca la necesidad de capacitación en actualización de recursos para la gestión 
del arte contemporáneo. En esto incluimos el inventario, registro y catalogación, ya que 1 de cada 4 instituciones care- 
ce de personal calificado interno o externo para cubrir las necesidades de conservación. Además, resulta primordial el 
estudio científico de las nuevas materialidades y la adecuación de las condiciones medioambientales, ante la escasa 
disponibilidad de espacios adecuados para exhibición y guarda de este tipo de obra. 


Proponemos en este sentido, continuar trabajando en forma conjunta a fin de que las discusiones que se presentan 
en torno a la conservación del arte contemporáneo en colecciones argentinas puedan ser visibilizadas y tratadas en 
base a datos reales. 


Para concluir, consideramos sumamente necesario continuar trabajando en el relevamiento de Colecciones de Arte 
Contemporáneo en Argentina ya que del total de instituciones consultadas se ha obtenido respuesta del 38%; en este 
sentido toda colección que desee sumarse al mismo puede hacerlo’. 


1 Para participar del Relevamiento de Colecciones de Arte Contemporáneo en Argentina contactarse con 
bienesysitiosculturales(Vcultura. gob. ar 
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Ideas en escena 


Murales urbanos portenos: nuevas problematicas 
en el campo de la conservacion 
Caso de estudio: Martin Ron 


Carla Coluccio 


Resumen // A partir de la brecha de posibilidades, conceptos e ideas que plantea la pintura mural urba- 
na, es que el conservador-restaurador de obras de arte encuentra motivos de preocupación y reflexión 
tanto en el aspecto técnico como ético de la profesión. Surgen nuevos desafíos en los procesos de 
envejecimiento; y los valores estéticos e históricos, en los que los límites entre lo material e inmaterial 
se desvanecen, incluida la autodestrucción, exigen nuevas estrategias de acción. A través del mural 
“Sumo” del artista Martín Ron, se recorrerán las problemáticas que representa. ¿Cuál es el rol de la con- 
servación-restauración frente a la pintura mural urbana? 


Palabras clave: arte urbano; postgraffiti; Martin Ron; criterio; conservación. 


El mural Sumo de Martin Ron’ (técnica: látex sobre muro), ubicado en la Av. Libertador 3901 en el barrio de Palermo, 
debajo del puente del tren Mitre, forma parte de un trabajo en colectivo con los muralistas Emy Mariani y Lean Fri- 
zzera, donde los artistas establecieron una suerte de diálogos entre las pinturas, con diferentes diseños, temáticas y 
técnicas, bajo la autorización del Gobierno de la Ciudad de Buenos Aires. En el 2012 los artistas eligieron este muro 
por las grandes dimensiones (medidas: 30 m x 6 m) con el objetivo de tener mayor impacto y visibilidad de su arte en 
la sociedad. 


Colectivo de muralistas. 
Ubicación: Barrio de Palermo, Ciudad de Buenos Aires. 


Fotografía de la autora. 


El abordaje de una obra de arte callejero se encuentra inmerso en una multiplicidad de factores que interactúan entre 


1 Oriundo del partido de Tres de Febrero de la provincia de Buenos Aires, extendió su arte a diversos barrios de la Ciu- 
dad de Buenos Aires, a otras provincias de Argentina hasta llegar a países como Inglaterra, España, Estonia, E.E.U.U. y 
Malasia, entre otros. Artista de gran escala, desafía las alturas con su estilo realista que funciona con cierta fantasía 
lúdica. Su objetivo es intimidar al transeúnte desprevenido que se topa con algunas de sus gigantescas obras en edifi- 
cios y muros. En el 2015, la revista neoyorkina de arte contemporáneo Art Democracy eligió a Ron como uno de los diez 
mejores muralistas del mundo por la obra “Pedro Luján y su perro” en el barrio porteño de Barracas, al sur de la ciudad. 
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si. Según Abarca Sanchís (2015:4): “Una obra de arte urbano no es pintura ni dibujo: es, ante todo, trabajo con un contexto. 
El material es la propia ciudad. El resultado tiene que ver con el dónde, el cómo y el cuándo, tanto o más que con el qué”. 


A los 15 dias de realizado el mural por el colectivo de artistas, se observaron las acciones de otras personas sobre 
el soporte pictórico, que consistieron principalmente en afiches, algunas inscripciones y publicidades de campañas 
políticas. 


Detalle, obra Sumo de Martín Ron. 


Fotografía de la autora. 


En reacción a este hecho, los tres muralistas se auto convocaron sin pedir permiso al gobierno y realizaron la obra Una 
Manito en homenaje al futbolista Diego Maradona y al momento épico de su carrera. 


A Bh te a 


Mural Una Manito. 


Fotografia de la autora. 
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Aqui los artistas quisieron transgredir, no solo por la ilegalidad del hecho, sino por la tematica del mural. Asi, en esta 
reinterpretacion del mural colectivo se vio reflejada la esencia del arte callejero: la busqueda de un muro a través del 
cual transmitir y difundir su ideología que, más alla de lo estético, respalda su inconformidad en torno a situaciones 
sociales y políticas. Este acto de reapropiación del espacio se entiende como una declaración de resistencia. 


A lo largo de tres años, se documentó el paso del tiempo del mural. En el año 2015 el estado de conservación de Una 
Manito era crítico (malo). Las alteraciones más importantes que presentó fueron el resultado de factores de diversa 
índole; tanto intrínsecos como extrínsecos de la obra?, donde la dinámica del movimiento urbano se hizo presente. A 
los cuatro años, este muro fue arenado por el municipio y la pared fue cedida con permiso al artista Alfredo Segatori, 
quien -en agosto del 201 6- pintó en menos de una semana la obra X una cabeza al ritmo del 2x4 con látex como base y 
diferentes aerosoles destacando sectores de la composición?. 


Mural de Alfredo Serfatori. 


Fotografía de la autora. 


Entrevista con el artista 


Una de las ventajas de las manifestaciones contemporáneas es contar con la presencia de los artistas*. Frente a la 
fugaz vida de la obra Sumo, se tomaron entrevistas periódicas durante un año al artista Martín Ron con el objetivo de 
conocer sus técnicas, materiales, inscripción y filiación de su obra. 


En los diferentes encuentros, la opinión del muralista generó un discurso confuso ya que constantemente afirmaba 
que su obra era efímera, pero luego deseaba la permanencia y supervivencia de la misma. Aquí se incorpora el con- 
cepto de ambigiiedad, generando tensiones entre la idea/intención del artista y la materia; es decir, en la práctica es 
imposible respetar la materia si, principalmente, no se respeta el significado que quiere transmitir el artista. 


Este caso de estudio puede ser analizado desde dos aspectos del carácter efímero. En primer lugar, por la prematura 
desaparición a causa de diferentes factores extrínsecos: modificación por intervenciones de otras personas, por estar 
ubicado en un lugar susceptible de renovación constante y por ser un muro muy visible y codiciado. En segundo lugar, 
como una característica asignada y buscada por el muralista debido al deterioro temprano de los materiales. Aquí 
nuevamente se plantean dicotomías en el discurso del artista. Otra posibilidad sería que el artista no tenga conciencia 


2 La degradación de una obra está determinada habitualmente por su estructura físico-química y el medio ambiente 
al que está sometido. El arte urbano por su localización está expuesto a constantes tipos de radiación, contaminación 
y por otro lado, a diferentes acciones del hombre (Cebrián Valero 2014). 

3 Las diversas expresiones callejeras tienen en común el proceso de creación que es orientado desde y hacia un 
objetivo territorial preciso. Se dirigen hacia un receptor masivo ecléctico y heterogéneo, que circula por la vía pública 
aceptando su espíritu de posible inacabado, de mutación, de transitoriedad, de juego, de espontaneidad, dando lugar a 
la paradoja, el deseo, el humor, la poesía. Un espacio usado, experimentado por y para los ciudadanos que le confiere 
al arte urbano un sentido donde la ubicación lo es todo, el contexto y el contenido (McCormick et al. 2010:50-51). 

4 El artista urbano es un profesional complejo y se manifiesta a través de varias fórmulas: participa en festivales, 
pintas murales, expone y vende sus obras en galerías. Es versátil. 


ACTAS 


del deterioro de la materia empleada en la obra (y en consecuencia, sus obras seran efimeras pero sin que las defina 
como tal); por lo tanto, el artista desconoce cuál será la permanencia de su mensaje y muchas veces éste tiene las 
horas contadas. 


Desafío y propuesta de conservación 


Partiendo de la heterogeneidad de las actuaciones y de las motivaciones, Sumo presentaba una superposición de 
composiciones en el soporte. ¿Sería posible hablar de conservar la materialidad e incluso de restaurar la obra? La ma- 
terialidad constituyente de estas obras es muy variada, en la mayoría de los casos incompatibles por su naturaleza, 
lo que dificulta su conservación.” Sin embargo, los murales urbanos no suponen un problema para nuestro campo, 
sino un medio para ver la vida en sociedad, un testimonio de esas vivencias y una forma de reflexión y disfrute (Co- 
metti 2012:223). Primero debemos comenzar por comprender el postgraffiti* como un proceso dinámico que modela 
la imagen de nuestra ciudad, que irrumpe en el mercado y que poco a poco va conquistando el reconocimiento de la 
institución arte, expertos, investigadores, etc. Es ahí cuando se legitima, se transforma y comienza su valoración para 
dar inicio al proceso de protección y conservación. 


Los diferentes valores” que encierra el arte urbano lo hacen aún más merecedor de una reflexión constante en térmi- 
nos de conservación-restauración. La teoría contemporánea de la restauración (Muñoz Viñas 2003)* establece una 
mayor flexibilidad a todas las herramientas conceptuales de nuestro campo. Esto no quiere decir cambiar las prácti- 
cas tradicionales sino simplemente adaptarse a los nuevos retos planteados por los artistas. 


En los últimos años, en el ámbito de la Ciudad de Buenos Aires, hay murales que se han convertido en hitos que repre- 
sentan a un colectivo. Éste es un indicativo de la importancia de estas manifestaciones, las cuales ya no pueden ser 
ignoradas. Pero para decidir si deben conservarse materialmente y cuáles son los límites en las acciones de preserva- 
ción, éstas deben ser identificadas mediante marcadores’, defendiendo una metodología de trabajo a través de la que 
se genere una completa documentación previa que describa los siguientes aspectos: trayectoria del artista, contexto 
productivo de su autor, actores implicados, documentación aportada por el artista, intereses en conflicto y valoración 
de la obra en su entorno, proyecto de conservación. 


Las primeras acciones son el relevamiento y la documentación de las obras. La falta de éstas es un peligro potencial 
pero en la actualidad la fuente de consulta sobre la documentación de los murales, en muchas ocasiones, son los 
propios artistas y se complementan con la aportación de seguidores del movimiento urbano (Coluccio 2017). 


5 Se utilizan combinaciones de todo tipo de pintura plástica y sprays de esmaltes sintéticos realizadas a partir de 
dispersiones acuosas de estirenobutadieno, acetato de polivinilo y otras resinas vinílicas, acrílicas y de silicona. En 
muchas ocasiones la elección no responde a criterios de durabilidad o compatibilidad, sino más bien a cuestiones 
económicas, de costumbre, disponibilidad o facilidad de manejo. 

6 El posigraffiti es un movimiento contracultural que está documentado en la web por el propio público que lo con- 
sume y por diferentes grupos como Graffitimundo, Street art, Google Street Art Project que promueven la difusión del 
movimiento. Como establece Roberto Longhi, la imagen que los individuos de una época determinada se hacen de 
una obra es producto de los instrumentos de percepción, otorgados por una cierta historia y una determinada so- 
ciedad. Su potencial expositivo se está superando gracias a la difusión, la popularidad de la calle y a la inmediatez 
de las redes sociales. Gracias a sus registros se puede acceder a las fotografías de los murales. Este es un aspecto 
importante a tener en cuenta para las esferas de la herencia, la catalogación y su conservación (Izquierdo Expósito y 
Lima Guerrero 2018). 

7 Por su valor estético, los artistas plantean la fusión de diferentes técnicas y materiales; por el valor histórico, la 
contemporaneidad y la relación directa que establece con la actualidad de la cultura, sobre temas políticos, sociales y 
económicos; por el valor cultural, la naturaleza y la capacidad para embellecer y mejorar los espacios públicos, siendo 
aceptados y formando parte del entramado social. 

8 Escrita por el teórico español Salvador Muñoz Viñas, la teoría contemporánea de la restauración suscita cuestio- 
namientos recurrentes de la ampliación del campo de la cultura, fruto de las modificaciones desde la perspectiva de 
las relaciones de los sujetos con los bienes patrimoniales. Establece nuevos desafíos, sobre todo acerca de lo que se 
debe preservar, además del cómo y del por qué preservar. El restauro adquiere una connotación mucho más amplia, 
incorporando aspectos de la subjetividad, naturaleza simbólica, mucho más allá de la materialidad (Velleda Caldas y 
Ávila Santos 2013). 

9 La conservadora restauradora Elena García Gayo (201 6a; 201 6b) estableció un modelo de investigación para crear 
una metodología participativa para detectar si algunas obras de Arte Urbano deben ser conservadas, si son importan- 
tes para los ciudadanos y cuáles son. 
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El desafío se plantea en el movimiento más activo de los profesionales de las conservación de arte contemporáneo, 
comenzando a insertarse en el ambiente creativo urbano”, para estudiar/investigar su comportamiento, a través de 
una documentación específica (ficha técnica crítica y entrevista). Como profesionales a cargo del acervo cultural de 
la sociedad y de su legado, impulsar y gestionar proyectos que planteen el reconocimiento del valor cultural de los 
murales; vincularnos y nutrirnos de los campos periféricos a la restauración, como las ciencias duras, la filosofía, la 
antropología, la museología, la historia, entre otros; y movernos en los ámbitos de negociación"! son algunas de las 
variables a considerar con los diferentes actores implicados en este tipo de bien patrimonial que, en conjunto, reúnen 
una gran variedad de criterios y soluciones para contribuir a la conservación del movimiento. 


La presente investigación buscó a través de las dudas, de la sed por encontrar las respuestas sobre algo que muchas 
veces es abstracto e indeterminado, el análisis de las expresiones urbanas y su conservación. Reflexiones en torno 
a una obra tanto legal como ilegal que son parte de la dinámica del movimiento urbano. Por ello, se asume la ambi- 
gúedad de la interpretación de este ejemplo. Aquí y ahora, los interrogantes se multiplican y el debate sigue abierto... 
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Intrusos en Basquiat 


Obra en estudio: DOS, 1986. Pintura sobre tela, acrílico y óleo (?), 126 x 101 cm. 
Jean-Michel Basquiat (Nueva York, 1960-1988) 


Natalia March / Mariana Buscaglia 


Resumen // Dentro del Proyecto de puesta en valor de la colección de arte moderno y contemporáneo 
de la Fundación Federico Jorge Klemm iniciado en 2015, el caso que presentamos corresponde al aná- 
lisis de una de sus obras más destacadas. Se trata de “Dos” de Jean-Michel Basquiat, que formó parte 
de la colección en exhibición permanente de la Fundación hasta marzo de 2018, donde se registraron 
signos de infestación en el bastidor comprometiendo, a su vez, la tela (soporte) y la capa pictórica. 
Desconociendo si se trata del bastidor original, se plantea la problemática que supone el abordaje de 
su tratamiento. 


Palabras clave: Basquiat; infestación; /yctus bruneus; bastidor; tratamiento. 


El caso que presentamos forma parte del proyecto de puesta en valor de la colección de arte moderno y contemporá- 
neo de la Fundación Klemm /Academia Nacional de Bellas Artes (ANBA) que comenzó en el año 2015 y que llevamos 
adelante junto a Cintia Mezza. El trabajo se desarrolla en dos áreas: la nueva catalogación razonada de la colección 
y su puesta a punto en el campo de la materialidad de las obras. La primera implica el rastreo de antecedentes para 
trazar el historial y memoria patrimonial, y la segunda conjuga el análisis del estado de conservación, el trabajo de 
restauración, la organización y puesta en acción de la conservación preventiva y la construcción de un archivo sobre 
los materiales utilizados en el arte argentino contemporáneo. 


Propusimos dos alianzas universitarias con el Instituto TAREA /UNSAM y con la Carrera de Artes de la UBA para cons- 
truir vínculos estratégicos e integrar un equipo profesional interdisciplinario, con la inclusión de alumnos de grado y 
posgrado brindando un espacio único para prácticas profesionales, investigación y formación. 


En una primera instancia se transformó la reserva mejorando y ampliando los espacios existentes, se agregaron 
parrillas, estanterías y una planera para las obras. Se mejoraron las condiciones de conservación y guarda así como 
el sistema de seguridad y climatización. Luego se realizó una evaluación general de las obras para entender las 
necesidades específicas de la Fundación y nos concentramos entonces en el estudio minucioso de sus piezas más 
destacadas. 


Dos de Jean-Michel Basquiat es una de las obras más importantes del acervo y formó parte de la colección en exhibi- 
ción permanente por más de diez años hasta marzo del 2018". Nos adentramos en la investigación del artista para 
poder comprender qué rol ocupa nuestra obra en su producción. 


1 Para ampliar ver catálogo de la colección (Torres et al. 2013). 


Encuentro Nacional sobre Conservación 
de Arte Contemporáneo 


Jean-Michel Basquiat Dos, 
anverso, pintura sobre tela, 126 x 101 cm, 1986. 


Archivo Fundacion Federico Jorge Klemm. © Basquiat 


Jean-Michel Basquiat, Dos, 
reverso, pintura sobre tela, 126 x 101 cm, 1986. 


Archivo Fundacion Federico Jorge Klemm. 
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Jean-Michel Basquiat? nació en 1960 en Brooklyn, se interesó tempranamente por el arte y comenzó realizando una 
serie de dibujos con influencias del cine de Hitchcock. Demostrando un espíritu rebelde abandonó sus estudios y la 
casa de sus padres, incorporándose a la vida de Manhattan como homeless. Comenzó su actividad como artista ca- 
llejero y paralelamente pintó postales para sobrevivir. La creación de The same old Shit o (SAMO) le permitió incorpo- 
rarse al mundo del arte siendo un importante representante del underground de los años 80. A través de sus pintadas 
denunció la compleja situación social y política del neoliberalismo norteamericano y el racismo imperante, temas que 
continuará en su obra pictórica. No podríamos clasificarlo como un graffiti clásico. Eran manifestaciones urbanas 
provocadoras, poéticas, que buscaban generar una reflexión; palabras, conceptos, frases y mensajes en contra de la 
hipocresía de una sociedad materialista, SAMO era la caricatura de los valores y creencias expandidas como un virus 
en la sociedad moderna. Su gran oportunidad se presentó en 1980, cuando los críticos elogiaron su trabajo logrando 
un año después tener su taller y su primer galerista en Annina Nosel?. La calidad de su material artístico mejoró no- 
tablemente pero aún así a menudo optó por pintar sobre soportes rústicos. 


Lo que llamaríamos una 'segunda etapa' se centró en su obras pictóricas donde utilizó distintos materiales y se ins- 
piró en el jazz, el rap, el hip hop y la cultura punk. Sus cuadros se poblaron de palabras y conceptos, imágenes vudú, 
arcaicas, retratos-homenajes a héroes de la cultura negra -músicos de jazz como Charlie Parker, escritores, basquet- 
bolistas, boxeadores como Joe Louis o Muhammad Ali- y críticas referencias al consumismo capitalista. Trabajó con 
grandes planos de color, arabescos lineales, diagramas de pensamientos, superposición y yuxtaposición de formas y 
figuras de enorme fuerza expresiva y deformante, coincidiendo con los lenguajes que paralelamente se estaban desa- 
rrollando bajo la denominación de la “pintura salvaje”, el “neo-expresionismo alemán” y la “transvanguardia italiana”, 
y que reponían la fuerza del informalismo europeo y la action painting. Expuso junto a Keit Haring, Julian Shnabel 
mientras que entabló una estrecha relación con Andy Warhol. 


Basquiat discutió las formas tradicionales del arte y experimentó sobre distintos soportes que pueden ser objetos tan- 
to ventanas, muebles, puertas como tela y papel. Trabajó con múltiples técnicas: pintura, dibujo, grabado, serigrafía 
y collage. Sus piezas pueden estar firmadas de variadas formas o no llevar su sello. En ocasiones pintó con las telas 
adheridas a la pared que luego ensambló en bastidores de distintos formatos, y utilizó pintura acrílica, sintética y óleo. 


Rastreando la historia específica de Dos encontramos dónde se expuso por primera vez y obtuvimos una reproduc- 
ción del año de su creación donde se observan las mismas características formales que posee hoy. Este dato es muy 
relevante para evaluar su estado de conservación. Sabemos que ingresó a la colección por adquisición en una subas- 
ta en Sotheby’s en 19965. Existen dos análisis de la imagen: “Basquiat representa dos mundos, el caos actual y el orden 
perdido de antaño. Todas las civilizaciones van por el mismo camino, por la fuerza de las armas” (Zaunschirm 1986:8) y 
otra que dice: “Reproduce un signo heráldico compuesto por dos leones rampantes enfrentados, blandiendo simitarras en 
torno a un cuenco con planta desarticulando el símbolo”*. La imagen es algo ambigua y permite distintas interpretacio- 
nes. El reverso de la obra se encuentra firmado de puño y letra con pintura negra y con la fecha 86. 


Al abordar el examen técnico del estado de conservación de la obra, encontramos que el bastidor y la tela en su zona 
perimetral inferior presentaban signos de infestación: orificios, polvo muy fino, insectos muertos entre el bastidor y 
la tela, fundamentalmente en el tirante inferior, si bien también se registraron indicios de infestación en los parantes 
laterales, aunque en menor grado. Sumado a esto, en el parante izquierdo, encontramos una cinta adhesiva de papel 
con gran cantidad de insectos muertos adheridos a la misma. Por el estado de destrucción de los insectos adheridos, 
asumimos que la cinta fue colocada expresamente, a modo de registro, probablemente en una inspección anterior 
al ingreso de la obra ala Fundación Klemm o durante su estadía en forma previa al 2015, año en que comenzamos a 
trabajar sobre la colección. 


El primer paso fue envolver la obra en material plástico y aislarla, e inmediatamente después, ponernos en contacto 
con un entomólogo quien identificó al insecto como el /yctus brunneus. Paralelamente, comenzamos a buscar regis- 
tros que pudiesen indicarnos si estábamos frente al bastidor original o no, condición determinante en relación al 
tratamiento a implementar. 


2 Para ampliar ver sitio de propiedad y operado por The Estate of Jean-Michel Basquiat: http://basquiat.com 
(Última consulta: 20/09/2019). 

3 Para completar las distintas etapas y trabajos del artista ver Emmerling (2003). 

4 Para conocer con mayor profundidad sobre el período ver Foster et al. (2006). 

5 La obra figura con todos sus datos en el Catálogo Sotheby’s (1996). 

6 Este análisis se transcribe de los archivos de la Fundación Klemm que posee una carpeta mecanografiada sin 
autor y sin fecha que analiza una serie de obras. 
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Zona inferior del reverso de la obra. 


Archivo Fundacion Klemm. 
Fotografia de Veronica Ballestrini. 


Cinta con registro de insectos hallada 
en el parante izquierdo del bastidor, zona inferior. 


Archivo Fundación Klemm. 
Fotografía de Verónica Ballestrini. 


A partir de la bibliografía, sabemos que el /yctus brunneus es una plaga devastadora que ataca maderas con alto con- 
tenido de almidón, de poro de tamaño mediano y con bajo contenido de humedad (Altson 1923; Munro 1928; Parkin 
1943). Este insecto no ataca ni maderas blandas ni maderas viejas debido a que tienen bajo contenido de almidón 
(inferior al 3%) y no le resultan aptas para su alimentación así como tampoco maderas muy nuevas, por el alto conte- 
nido de humedad, de alrededor del 50% (Haverty 2003; Munro 1928). Su ciclo de vida puede variar entre 4 y 16 meses, 
pero el gran peligro que presenta es que tanto los huevos como las larvas pueden estar en estado de latencia durante 
4 años o Más si las condiciones no son favorables, y retomar su desarrollo en cuanto las condiciones se vuelven óp- 
timas (Haverty 2003). Es decir, una madera infestada puede no presentar ningún signo durante largos períodos hasta 
que, debido a una modificación en el ambiente, el lyctus brunneus continúa su ciclo de vida para finalmente emerger 
por pequeños orificios en forma de insecto volador en busca de nuevas maderas de las que alimentarse. Una hembra 
puede depositar hasta 70 huevos en dos semanas (Gay 1953), por lo que resulta evidente que su proliferación es 
abrumadora y la presencia de este insecto en una colección resulta de altísimo riesgo. 


Tras un período de una a tres semanas, los huevos se transforman en larvas que hacen galerías en la madera, pero 
siempre dejando una mínima lámina superficial, lo que vuelve imperceptible su acción devastadora (Munro 1928). 
Recién cuando se transforma en insecto adulto y horada esa delgada lámina superficial para emerger es cuando se 
puede detectar la infestación por sus dos manifestaciones características: la presencia de pequeños agujeros en la 
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madera y de un finisimo polvo, como talco, del color de la madera, que no es otra cosa que los desechos de madera 
que la larva va dejando a su paso (Bobadilla et al. 2015; Haverty 2003). 


En el soporte de la obra (tela), se observan orificios en la zona inferior (anverso y canto) y en el lateral izquierdo inferior 
(canto) que coinciden con los orificios del bastidor. Vemos entonces que, a pesar de no alimentarse de tela, el soporte 
y la capa pictórica de la obra se vieron afectados, dado que el insecto horadó este obstáculo en su camino para poder 
salir al ambiente y continuar su ciclo de vida. De esta forma, la obra se ve afectada tanto en su estructura, dado que el 
bastidor va perdiendo fuerza a medida que la madera se va debilitando por la acción de las larvas, como en su propia 
materialidad afectando la imagen debido a la presencia de orificios que interrumpen la continuidad de la misma. 


Orificios de salida del lyctus brunneus que atraviesan 
soporte y capa pictórica. 


Archivo Fundación Klemm. 
Fotografía de Verónica Ballestrini. 


b 


En cuanto a los posibles tratamientos, existen en el mercado muchos productos químicos que eliminan los insectos 
por su toxicidad. Sin embargo, muchas de estas sustancias pueden reaccionar con los materiales de los objetos tra- 
tados y variar sus propiedades físico-químicas, producir cambios en pigmentos y tintes, corrosiones y manchas, entre 
otras muchas alteraciones (Rodrigo 2003). Por otro lado, las opciones más seguras para erradicar al /yctus brunneus, 
como los tratamientos por modificación de la atmósfera con determinados gases, por anoxia, de choque térmico o por 
microondas (Gilberg y Roach 1993; Rodrigo 2009), son complejas y costosas. 


En el pasado, no se le atribuía importancia al bastidor y se lo reemplazaba sin miramientos durante un tratamiento 
de restauración si presentaba algún tipo de problemática, como en el caso que nos ocupa. Hacia 1980 se empezó a 
asignar mayor valor a los bastidores originales y los esfuerzos se dirigieron a lograr acondicionarlos para no tener 
que reemplazarlos. El Archivo de bastidores del Departamento de Conservación de la Tate es una base de datos que 
ejemplifica el actual esfuerzo por estudiar y categorizar la historia y uso de bastidores (Stoner y Rushfield 2013). 


Conservar o descartar un bastidor es una decisión siempre difícil de tomar debido a que lo que se pone en la balanza 
es preservar la estructura de una obra, por un lado, y por el otro, conservar la materialidad de la obra en su totalidad. Si 
después de una cuidadosa reflexión se concluye que el bastidor original debe ser reemplazado, resulta indispensable 
documentarlo minuciosamente y guardar registros fotográficos del mismo. 


Habiendo planteado el particular ciclo de vida del insecto en cuestión, dotado con una capacidad de permanecer en 
estado de latencia durante largos períodos, teniendo en cuenta la importancia de conservar el bastidor original y la 
relevancia de la obra que presenta la problemática, la opción más conveniente parecería ser un tratamiento seguro 
y eficaz, como la modificación de la atmósfera con determinados gases, el tratamiento por anoxia, choque térmico o 
microondas. Ahora bien, ¿estaríamos conservando el bastidor original? Ésta es una pregunta clave para la toma de 
decisiones, dado que tal como se mencionara anteriormente, estos tratamientos resultan altamente complejos y cos- 
tosos. La situación a la que nos enfrentamos no admite largos tiempos de investigación para confirmar si se trata del 
bastidor original o no, dado que la proliferación del insecto es un riesgo potencial que pone en peligro tanto a la obra 
Dos de Basquiat como al resto de la colección de la Fundación. 


Dada la importancia de la obra y de la colección que la alberga, desconociendo si el bastidor es original o no y teniendo 
en cuenta el particular comportamiento del insecto del que se trata, la toma de decisiones resulta más que polémica. 
¿Qué decisión tomar? 
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Reconstrucción de obras artísticas contemporáneas 


Casos: Premios del Salón Nacional, 
Certamen anual de Investigaciones Visuales, 1971 


Pérez-Casalet, Vilma A. 


Resumen // El poder cultural de un momento histórico puede desvalorizar, destruir y censurar a una 
obra artística, y en otro contexto diferente, revalorizar, restaurar y reconstruir la misma. Es por esta ra- 
zón que para conservar su función y autenticidad en la contemporaneidad, el conservador-restaurador 
debe actuar primero como un investigador activo de la imagen e intención creativa de la obra para poder 
luego restaurar su mensaje y significado, es decir, la idea del artista. Tales son los casos de dos obras 
artísticas contemporáneas que se presentan en este artículo, las cuales en el marco de un largo proceso 
histórico fueron premiadas, censuradas y posteriormente revalorizadas. 


Palabras clave: Objetos contemporáneos; valoración; reconstrucción; restauración; autenticidad. 


La valoración del patrimonio nacional es una tarea que exige reconocerlo en su contexto para comprender su verdade- 
ro significado como base para cualquier tratamiento de conservación y/o restauración. Estos valores dependen de los 
espacios significativos que cambian con el tiempo. En este sentido, conservamos y restauramos según qué y cómo 
valoramos en cada momento de la historia. 


Las obras artísticas aquí seleccionadas fueron premiadas en 1971 dentro de una convocatoria del Salón Nacional de 
Investigaciones Visuales y censuradas ese mismo año por el proceso militar argentino. Posteriormente, fueron reva- 
lorizadas a partir de los años 90’ con la llegada de la Democracia. La obra Made in Argentina de Ignacio Colombres y 
Hugo Pereyra fue reconstruida en 1996 y la obra La Celda de Gabriela Bocchi y Jorge De Santa María en cambio, fue 
restaurada en el año 2004, ya que se encontró destruida y en partes disociadas dentro del Palacio Nacional de las 
Artes, Palais de Glace. Estos dos casos citados son objetos artísticos, no efímeros, premiados en el Certamen Anual 
de Investigaciones Visuales -1971- como Gran Premio de Honor y Primer Premio, respectivamente’. El motivo de su 
selección se debe a que constituyen ejemplos de un cambio de valoración en momentos históricos diferentes. 


Casos de estudio 


Fotografías registradas del legajo de las obras. 


Archivo documental del Palacio Nacional de las 
Artes, Palais de Glace. 


1 Legajos de artistas y base de datos patrimonial del Palacio Nacional de las Artes, Palais de Glace. 
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La obra Made in Argentina de Ignacio Colombres y Hugo Pereyra está realizada en acrílico y otros materiales con una 
inscripción que dice “Picana eléctrica, instrumento de horror para la explotación y el coloniaje” y La Celda de Gabriela 
Bocchi y Jorge De Santa María simula una puerta de una celda en madera y papel pintado con una caja y espejo que 
posee adjunto la nómina de presos políticos y sociales al 04/10/1971?. Estos artistas citados evidenciaron en aquel 
Certamen Anual la coyuntura de los primeros años 70 cuya intención era apropiarse de todos los espacios institucio- 
nales en los que el arte pudiera postular una intervención política. Estos premios también, testimonian una explora- 
ción de materiales y formatos nuevos de aquella época. Son obras que tuvieron un carácter revulsivo que buscaban 
provocar en el espectador una toma de conciencia a partir de generar una sensación o la idea de que éste puede 
encontrarse en idéntica situación (Longoni 1999). 


El Salón Anual de Investigaciones Visuales puso en evidencia que aún desde las instituciones más tradicionales y 
en contextos autoritarios como la dictadura existió cierta pretensión de incorporar lo nuevo. Esa misma dictadura 
promovió el Salón como una Institución donde se resguardaba la “tradición cultural argentina” pero, por otro lado, 
como siempre ocurrió, el Salón no pudo sostenerse impermeable a los profundos cambios que alteraron esos años 
al conjunto del campo artístico (Longoni 1999). El jurado actuante en 1971 de la selección y premiación de estas dos 
obras estuvo compuesto por Gyula Kosice, Osvaldo Romberg, Eduardo Rodríguez, Luis Felipe Noé y Alejandro Puente 
quienes las declararon ganadoras de los premios máximos a ambas. Dos meses después, por decreto del presidente 
de facto de la República Argentina de ese año, se anuncia nueva fecha de inauguración del Salón y se declaran desier- 
tos esas distinciones de Gran Premio y Primer Premio?. 


A partir de ese momento, las dos obras desaparecen -literalmente- y no son entregadas a sus autores, desconocién- 
dose luego sus paraderos hasta los años 90’ ante la necesidad de una reparación histórica o revalorización de las 
mismas. Así, a través de estos ejemplos, se demuestra como la ideología del poder alto-cultural en un momento his- 
tórico puede a una misma obra destruir y censurar y en otro diferente, restaurar y reconstruir, funcionando ambas, la 
destrucción y la reconstrucción, de manera fuertemente simbólica, comunicativa y expresiva. Es a partir de fines de 
los ochenta (1988), cuando un nuevo contexto democrático permitió que Gabriela Bocchi y Hugo Pereyra inicien un 
reclamo judicial que llevó finalmente a la búsqueda de ambas obras y a realizar una investigación profunda para luego 
restablecerlas en sus verdaderos estados de autenticidad. 
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Fotografías registradas del Expediente nro.5696/71, resolución nro. 476 del MCE, Poder Ejecutivo Nacional. 


Archivo Documental del Palacio Nacional de las Artes, Palais de Glace. 


2 Legajos de artistas y base de datos patrimonial del Palacio Nacional de las Artes, Palais de Glace. 
3 Expediente nro. 5696/71, resolución nro. 476 del MCE, Poder Ejecutivo Nacional. Archivo Documental del Palacio 
Nacional de las Artes, Palais de Glace. 


ACTAS 


La Celda, 1971 


Fotografias registradas del Expediente nro.5696/71, resolución nro. 476 del MCE, Poder Ejecutivo Nacional. 


Archivo documental del Palacio Nacional de las Artes, Palais de Glace. 


Made in Argentina no fue hallada y fue reconstruida para la muestra retrospectiva de Ignacio Colombres en el año 
1996 realizada en el Palais de Glace. Esta copia fue reproducida por medio de documentación fotográfica y el recono- 
cimiento directo de su co-autor Hugo Pereyra donde también participó Luis Felipe Noé (jurado de la misma en 1971) 
junto a los artistas Hernán Azcárate y Alejandra Jorquera. La obra La Celda, en cambio, fue encontrada en el Palais de 
Glace con un estado de un 50% de destrucción y disociadas sus partes dentro de la Institución. Ésta fue restaurada/ 
reconstruida por el equipo del Taller de Conservación-Restauración del Palais de Glace con la supervisión de su autora 
Gabriela Bocchi con el fin de incluirla y exponerla junto a Made in Argentina en la muestra “Arte y Política” en el año 
2004 realizada en esa Institución como homenaje y reparación histórica para sus autores’. 


Los criterios aplicados para su reconstrucción/restauración en ambos casos fueron el de respetar la intencionalidad 
primera del autor y considerarlas poseedoras de un gran valor artístico porque constituían Premios Nacionales con 
carácter de obras permanentes, no efímeras. Si bien el daño que sufrieron fue parte de su historia, las obras habían 
perdido su verdadero valor, es decir, estaba afectada su capacidad simbólica y comunicativa para la cual fueron crea- 
das y fue necesario reparar ese daño (Muñoz Viñas 2003). El trabajo se realizó con documentación y en el caso de La 
Celda tuve la oportunidad de trabajar junto a su autora, siendo testigo de su encuentro emocional con la misma. Se 
reencontró 33 años después con una obra destruida que había realizado junto a su pareja, Jorge De Santamaría, ya 
fallecido, luego de una intensa búsqueda y de considerarla perdida. 


4 Legajos de artistas y base de datos patrimonial del Palacio Nacional de las Artes, Palais de Glace. 
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Restauración/ reconstrucción de “LA CELDA” 
Estado de Conservación en 2004 —Aparición de la obra- 


Fotografías registradas de la Ficha de Conservación y Restauración de cada obra. 


Archivo Documental del Palacio Nacional de las Artes, Palais de Glace. 


En estos casos se restauró y/o reconstruyó su capacidad de funcionar y esta capacidad depende de sus rasgos per- 
ceptibles que no necesariamente se corresponden con su materialidad original. Los rasgos perceptibles son aquellos 
que no se pueden reemplazar por otros, pues allí está la idea o intención del artista y esto es lo fundamental para 
conservar la autenticidad del arte moderno y contemporáneo (Muñoz Viñas 2003). 


Para concluir, debo decir que la valoración del patrimonio nacional necesita reconocerse en su contexto histórico y 
social para comprender sus verdaderos valores. Esta valoración depende de cualidades, significados o relevancia 
que un objeto cultural tiene y por las que se lo ha elegido para representar. Todas estas características dependen de 
espacios significativos que cambian con el tiempo y también de criterios para conservar y restaurar atravesados por 
nuestra contemporaneidad. En este sentido, el primer paso metodológico del conservador-restaurador actual debe 
ser la investigación interdisciplinaria para definir lo auténtico en la obra a intervenir y respetar la “idea” artística y no 
alterarla (Muñoz Viñas 2003). Desde el año 2004, estas dos obras forman parte del Patrimonio del Palacio Nacional 
de las Artes, Palais de Glace, volviendo a funcionar ambas en sus verdaderos estados de autenticidad para su trans- 
misión a generaciones futuras. 
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Reparación histórica -2014- 
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Fotografías registradas de recortes periodísticos incluidas en el legajo de obra. 


Archivo documental del Palacio Nacional de las Artes, Palais de Glace. 
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Conservación de producciones 
artísticas contemporáneas en colecciones privadas 


Blanca Eugenia Freytes 


Resumen // La conservación -y restauración- de producciones contemporáneas no deja de generarnos 
interrogantes, algunos tal vez ya nos resultan tan cotidianos y de algún modo nos ofrecen cierta trama 
por la cual transitar. Dentro de las instituciones, lo aprendido muchas veces no resulta, discutimos, 
elaboramos documentos, protocolos, fichas y entrevistas para intentar asegurarnos de que aquella in- 
tención de perdurabilidad a la que nos aferramos sea exitosa. Pero, ¿cómo es trabajar con una colección 
privada? Actualmente, el concepto de conservación-restauración tiene tantas miradas como agentes e 
intereses: los artistas, los restauradores, las instituciones, los coleccionistas, los galeristas. 


Palabras clave: colecciones privadas; legado; instituciones; colectivo; coleccionistas. 


Muchos de los interrogantes que surgen en torno a la conservación de las producciones contemporáneas es probable 
que por el momento no tengan respuesta. Tal como puede haber sucedido en épocas pasadas. Conceptos como el 
deterioro -asociado al paso del tiempo- están claramente vinculados o más bien implican un pasado mejor; con lo cual 
pensar en cómo conservar productos artísticos contemporáneos sabemos que es un asunto complejo y ya no sólo 
por la materialidad misma del objeto. 


En los museos, instituciones que a través de diferentes modos pretenden preservar, resguardar y conservar todas 
aquellas producciones que a lo largo de la historia han narrado y signado nuestros presentes, los conceptos y prácti- 
cas sobre conservación y restauración son claros y tendientes a procurar (garantizar) la mayor perdurabilidad posible 
de los objetos para que las próximas generaciones puedan no sólo disfrutar de ellos sino también convertirlos en ob- 
jeto de estudio. Allí, la idea de lo colectivo, del porvenir, de legado, es muy clara; quienes trabajamos en instituciones 
sabemos de ello, todos hemos intervenido sobre una restauración anterior, la transformamos, optimizamos, sabiendo 
que somos sólo un eslabón en esta cadena que enlaza un futuro inalcanzable, del que claramente, no participaremos. 


Este propósito de resguardo -relacionado a lo colectivo, a las próximas generaciones, al legado, al futuro- desdibuja 
al individuo en el todos, en el nosotros; al tiempo que nos cobija en los museos -a su modo y entre otras formas-, en 
aquellos templos en los que los profesionales haremos nuestro aporte durante un tiempo en pos de salvaguardar 
esos múltiples aspectos de nuestro hoy, para el mañana. 


¿Pero qué sucede por fuera de este abstracto de lo “colectivo”? El trabajar sobre ideas/conceptos colectivos nos ofre- 
ce el nicho de lo abstracto, pero ¿qué sucede cuando ese grupo de objetos que -tal como los anteriores nos definen 
como grupo social-, son propiedad de un sujeto físico y no del abstracto de la institución? ¿Cómo es trabajar con una 
colección privada? Todos hemos escuchado la noticia (cierta o no) de aquel magnate oriental, multimillonario, quien 
en su testamento enumeraba entre diversas voluntades ser sepultado junto a varias de sus obras de arte, entre ellas 
un Van Gogh. ¿Cómo reaccionamos frente a la objetualización de la obra de arte? ¿Será que nuestra profesión pierde 
sentido? 


Un punto que me resulta interesante es preguntarnos si estamos preparados para la simple desaparición de un objeto 
[artístico] sólo por la voluntad de que así suceda. Estamos familiarizados con la desaparición de obras, edificios, ciu- 
dades enteras, pero esto sucede por o a través de un factor que siempre parece ser externo y un poco ajeno: guerras, 
catástrofes naturales, accidentes, etc. Pero insisto: ¿estamos preparados para asumir la destrucción “intencional” del 
objeto? Nuestra cultura occidental pareciera no estarlo (basta pensar en nuestro vínculo de negación hacia la muerte). 


La incorporación de los artistas en la decisión sobre la conservación de sus producciones se ha convertido en una 
herramienta, pero ¿cómo trabajamos o cómo lo haremos en situaciones donde nuestros conocimientos/criterios no 
son precisamente lo que será pedido que llevemos a cabo? (de nuevo: ¿será que nuestra profesión pierde sentido?). 
¿Cómo es trabajar con y para un coleccionista de obras de arte? 


El desafío cercano será ocuparse sobre el concepto de legado, de futuro con respecto a las producciones artísticas 
contemporáneas fuera de las instituciones, pero no sólo atender o valerse de la voluntad de los artistas, sino también 
en la de los coleccionistas. 
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La brea como soporte material 
Reflexiones en torno a una necesidad de intervencion 


Aldana Koller / Milagros Cordova 


Resumen // “Sin título” de la artista Jane Brodie (Filadelfia, 1967) es un conjunto de cuatro obras reali- 
zadas integramente en brea. Luego de ser exhibidas en 2016, las mismas requirieron intervencion. Este 
trabajo presenta una propuesta de investigación, surgida del diálogo entre el conservador y la artista al 
momento del tratamiento y de reflexiones posteriores: el estudio de la brea, su comportamiento con el 
medio y las posibilidades de uso de sustancias protectoras que colaboren con la conservación y facili- 
ten su mantenimiento desde el momento de su producción. 


Palabras clave: brea; protección; arte contemporáneo; conservación. 


Introducción 


Conservar una obra de arte implica conocer la misma desde múltiples perspectivas. La conservación material requiere 
comprender la naturaleza química de sus componentes para determinar sus propiedades, sus posibles reacciones 
con el medio y su comportamiento en el tiempo. 


En arte contemporáneo, se utiliza a menudo el término “intención del artista” para la comprensión de la identidad 
de una obra de arte y, por ende, su influencia en la conservación de la misma tratando de establecer un concepto de 
estado original (material y simbólico). Este término fue criticado (Wharton 2015) y revisado (Giebeler et al. 2019:22) 
entendiendo que en arte contemporáneo la intención es, en realidad, un proceso que evoluciona en el tiempo y en el 
cual interviene no solo el artista; por lo cual, es necesario reflexionar, investigar, consensuar y trabajar metodológica- 
mente a fin de garantizar la mejor alternativa de conservación de la obra. 


Caso de estudio y resolución de la problemática en lo inmediato 


Las obras intervenidas fueron expuestas en el año 2016 en Buenos Aires con un montaje que las colocaba directa- 
mente en el piso de la sala; además, por decisiones curatoriales no se colocó ninguna barrera entre ellas y el público 
visitante, lo que generó alteraciones superficiales por pisadas (depósito de suciedad y desniveles). 


Jane Brodie. Sin título (2016). Brea. 


Fotografía de Ludmila Delgado Martínez. O 
Jane Brodie 
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Alteraciones superficiales: suciedad y cambio en la morfología. 


Fotografía de las autoras. 


Es importante remarcar que el punto de partida describe circunstancias particulares: exhibición temporaria, proble- 
máticas específicas por el tipo de montaje, la obra propiedad de la artista, tiempo y presupuesto acotados. 


Para la restauración se realizaron en principio pruebas de limpieza con diversos solventes, resultando efectiva y sin 
aparentes alteraciones la utilización de solución acuosa de amoniaco en baja concentración. Sin embargo, no pudo 
resolverse la alteración morfológica superficial producto de la presión de las pisadas. 


Por lo cual, considerando el contexto de nuestro punto de partida, las discrepancias entre el estado actual y el desea- 
do y las alternativas de intervención, se consensuó con la artista tratar la obra vertiendo nuevamente material sobre 
las zonas afectadas. Es decir que fue en conjunto con la propia artista que se intervino la obra en función de sus 
exigencias estéticas. 


Pieza intervenida con una nueva 
vertiente de material. 


Fotografía de las autoras. O Jane Brodie 


Este proceso nos llevó como conservadoras a preguntarnos cómo actuar en caso de que cambie el contexto; por 
ejemplo, que la obra sea adquirida por una institución o por un particular, o que la artista no esté disponible para 
consensuar una intervención. ¿Cómo se comportará la brea con el paso del tiempo?, ¿los métodos de limpieza son 
realmente efectivos?, ¿existe una manera de optimizar el mantenimiento de la obra? 
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En principio, desde el mero examen organoléptico puede percibirse a la brea como un material sensible al roce, a la 
presión y con alta atracción de partículas del ambiente a su superficie debido a su elevada adherencia superficial. Por 
lo cual, puede pensarse como un material “no compatible” con algunas necesidades estéticas como ser que manten- 
ga el brillo, el color y la morfología ideadas en su proceso creativo. 


Jane Brodie. Sin título (2016). Detalle. 


Fotografía de Ludmila Delgado Martínez. O Jane Brodie 


La propia artista en una entrevista brindada en 201 6, se refirió a “un pedido absurdo y equivocado al material” (Delgado 
2017); este planteo resultó el puntapié para la propuesta de investigación que detallamos a continuación. 


Propuesta de investigación. Objetivos y metodología. 


Centrada en el estudio del comportamiento material de la brea y sus compatibilidades, el objetivo principal de nuestra 
propuesta es seleccionar un recubrimiento compatible para aplicar sobre la superficie de la obra de manera que me- 
joren sus condiciones para la conservación desde el momento de su concepción. Asimismo, asesorar al artista en las 
diferentes posibilidades tecnológicas con las que cuenta para lograr un acabado que respete sus exigencias estéticas 
pero que acompañe de un mejor modo el paso del tiempo. Además, evaluar la eficacia a largo plazo del método de 
limpieza. 


Para lograrlo, nuestra metodología de análisis se basará en la preparación de 4 probetas de brea suministrada por la 
artista. Sobre dos de estas probetas se aplicarán diferentes recubrimientos (uno siliconado y otro poliuretánico), en 
una tercera probeta se realizará un proceso de limpieza con solución acuosa de amoníaco en baja concentración y, 
finalmente, la cuarta probeta se reservará sin intervenciones a modo de testigo. 


Las 4 probetas (3 intervenidas y 1 testigo) se someterán a un envejecimiento acelerado en un equipo Weather O Me- 
ter durante 1000 horas y serán analizadas antes, durante y después de envejecidas. Asimismo, en principio, hemos 
establecido que los parámetros más relevantes a cuantificar u observar sobre las probetas durante este proceso son 
la alteración del brillo, el surgimiento de craqueladuras superficiales, la modificación de la adhesión superficial de 
polución y el cambio cromático principalmente. 
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Palabras Finales 


En este trabajo presentamos una propuesta de investigación, surgida luego de intervenir una obra - objeto de estudio 
realizado en brea como soporte. Queremos destacar el carácter innovador de la misma, puesto que la mejora en las 
condiciones de conservación futuras que buscamos implementar resultará de la aplicación de un recubrimiento intro- 
ducido en el proceso técnico de elaboración propio del artista. 


En este sentido, el asesoramiento al artista y la búsqueda de resoluciones particulares a sus necesidades (incorporar 
el recubrimiento durante el proceso de ejecución de la obra) destaca el rol del conservador con respecto al arte con- 
temporáneo. 


Finalmente, estas necesidades son muy específicas, al tratarse de una artista en particular, con una ejecución y con- 
cepción particular de su obra. Sin embargo, el análisis del comportamiento a través del tiempo de los recubrimientos y 
procesos de limpieza en la brea excede a este ámbito particular y específico pudiendo representar un aporte al campo 
de la conservación y restauración de arte contemporáneo. 
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Estudio de los procesos de degradacion 
de la espuma de poliuretano en las obras de Liliana 
Maresca y Chiaki Kawamura, acervo del MNBA 


Primera parte: caracterización del material 


Jimena Velasco 


Resumen // La espuma de poliuretano flexible (PUR) es un polímero sintético altamente sensible, entre 
otros factores, a la foto oxidación y su estabilidad estructural se ve comprometida velozmente; por ello 
su conservación resulta compleja. El conocimiento de la composición del PUR mediante su estudio 
analítico, el análisis de los procesos creativos, la revisión de sus contextos actuales de exhibición y 
guarda y la determinación de sus propiedades físico químicas que presentamos en esta primera parte, 
interesan fundamentalmente para la comprensión de los fenómenos de degradación que sufre. Este tra- 
bajo, que fue realizado para la obtención de la Licenciatura en Conservación y Restauración de Bienes 
Culturales por la UMSA bajo la tutoría del Lic. Pino Monkes, toma como caso de estudio dos obras del 
acervo del Museo Nacional de Bellas Artes y busca determinar y comparar condiciones de deterioro de 
las obras para poder realizar intervenciones adecuadas en cada una de ellas y evaluar estrategias de 
conservación a largo plazo. 


Palabras clave: espuma de poliuretano flexible; procesos de deterioro; conservación de arte contemporáneo. 


Introducción 


El presente trabajo de investigación surge ante la problemática de conservación que manifiesta el material plástico 
denominado espuma de poliuretano flexible (PUR), soporte principal en dos obras del acervo del Museo Nacional de 
Bellas Artes”. Al evaluar el estado de conservación de las mismas, podemos destacar el alto grado de deterioro ac- 
tual; vemos signos evidentes de degradación considerando el corto plazo de tiempo desde su creación. Estamos en 
presencia, entonces, de un material que se degenera velozmente, afectando y poniendo en riesgo la vida útil de la obra 
de arte y sus contenidos conceptuales, en definitiva, su valor cultural y patrimonial. 


Los estudios académicos preexistentes sobre este material en el contexto patrimonial? arrojaron resultados poco 
favorables en cuanto a la perdurabilidad del mismo y continúan hoy en día diversas investigaciones para encontrar 
los tratamientos adecuados a fin de conservar y restaurar las obras constituidas por este polímero sintético tan 
inestable. No obstante, dichos antecedentes y estudios nos permitirán abordar el análisis del estado de degradación 
en nuestras obras-caso de estudio y evaluar adecuadamente el grado de perjuicio en el que se encuentra el material. 


Otro aspecto importante a determinar es la sinergia que afecta a los materiales que conviven con el PUR, ya sean 
metales o pigmentos utilizados por el artista en la ejecución de su obra. 


1 Las obras-caso de estudio pertenecientes al MNBA (Buenos Aires) son: 

- KAWAMURA, Chiaki; 4:R:G N°1; 86x92x92cm. Hierro y espuma de poliuretano. N° INV. 320. 

- MARESCA, Liliana; Torso, 100x70x20cm. Técnica mixta, espuma de poliuretano y metal. N° INV 11.537. 

2 Los mismos comienzan a partir de la década de 1990; los conservadores presentan casos de estudio en congre- 
sos y los posibles tratamientos de consolidación con materiales tradicionales ya probados, pero sin éxito, como por 
ejemplo la cola de esturión, el uso de resinas a base de agua, etc. En el año 1997 el Instituto Holandés de Patrimonio 
Cultural (ICN) comienza el primer proyecto para investigar la obra “Angurie” de Piero Gilardi, perteneciente a la colec- 
ción del Museo Boijmans van Beuningen en Rotterdam cuyas conclusiones y resultados fueron publicados en 1999 
en el Modern Art: Who Cares (Van Osten 2011). 
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Este trabajo destinado a estudiar los procesos de degradación que se producen en la espuma de poliuretano flexible 
favorecerá la tarea del profesional conservador-restaurador pretendiendo entregar una herramienta útil para carac- 
terizar el material, identificar procesos de degradación y definir estrategias para su conservación. Aunque también 
somos conscientes de que se trata de un material muy complejo en cuanto a su conservación y tratabilidad. En esta 
ocasión presentaremos la primera parte de la investigación, poniendo el acento en la caracterización de la espuma 
de poliuretano flexible. 


Breve historia del origen de la espuma de poliuretano 


En 1840 los químicos A. Wirtz? y A. W. Hofmann? estudian por primera vez la química de los isocianatos -compuesto 
fundamental para la síntesis del poliuretano- y lograron formar uretanos a partir de isocianatos y alcoholes en 1864. 
Pero es Otto Bayer* el primero en sintetizar el poliuretano en 1937 y patentar su invento para IG Farben (ahora Bayer 
desde 1963). En su investigación descubrió la reacción por poliadición de diisocianatos alifáticos y dioles alifáticos 
(glicoles) obteniendo polímeros formadores de fibras. La producción en masa de espumas de PU flexibles se inició 
en 1954 y se desarrolló a partir de la década de 1960 en adelante. Las primeras espumas de poliuretano fueron de 
polioles de éster, pero a causa de su progresiva falta de resiliencia fueron paulatinamente reemplazadas. El PU de 
éter ha sustituido en gran medida al PU de éster en la industria de la espuma de poliuretano flexible, pero algunas 
aplicaciones todavía existen, por ejemplo la Lycra® fibra que fue creada en 1958 por DuPont (García Fernández-Villa 
2010; Hepburn 1992:1-28; Prisacariu 2011:1-22). 


Otto Bayer demostrando su invento, el poliuretano en 1952. 


https://commons. wikimedia.org/wiki/File:1937_1952_Prof_Otto_Bayer. 
Polyurethan.jpg (Ultima consulta: 20/10/2018). 


3 Charles Adolphe Wirtz (1817-1884), químico francés que se especializó en las reacciones de los hidrocarburos 
(Wisniak 2005:347-359). 

4 August Wilhelm von Hofmann (1818-1892), químico alemán (Travis 1992:59-65). 

5 Otto Bayer (1902-1982) químico industrial alemán (Bellis 201 7). 
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Poliuretano. Materialidad y tecnologia 


Los poliuretanos (PUR) son una familia de plásticos con diferentes composiciones quimicas®, que han evoluciona- 
do con el tiempo y tienen numerosas aplicaciones. Los podemos encontrar en el campo industrial como rellenos de 
colchones, fibras textiles, adhesivos y recubrimientos de superficies como pinturas, barnices, como aislamiento de 
edificios. También se utilizan en gran medida en muebles para el hogar, automóviles y aislamiento térmico y acústico. 
La variedad en las síntesis del PUR permite la obtención de productos que exhiben diferentes propiedades físicas y 
mecánicas comportándose así como materiales termoplásticos, termoestables o elastómeros.” 


Dentro de la clasificación de poliuretanos termoestables y dependiendo de su formulación química, se pueden obtener 
propiedades físicas y comportamientos mecánicos diferentes obteniendo espumas flexibles, semiflexibles o rígidas. 
La diferencia entre ellas estará determinada por la estructura de celdas abiertas, mixtas y cerradas respectivamente, 
como muestra la figura. 


CELDAS 


ABIERTAS MIXTAS CERRADAS 


Ejemplos de tipo de celdas del PUR. 
Imagen adaptada de Van Oosten (2011:22). 


Para la presente investigación nos centraremos específicamente en el estudio de las espumas de poliuretano flexible 
que se engloban dentro del grupo de los PUR termoestables. 


1. Definición de la espuma de poliuretano flexible 


La espuma de poliuretano flexible, comúnmente llamada goma-pluma o gomaespuma’®, es un polímero sintético que 
se forma por la acción del CO, que se genera en el propio proceso de polimerización, al reaccionar un poliol o polialco- 
hol? y un diisocianato o poliisocianato en presencia de humedad, de catalizadores y de aditivos adecuados. Cuando 
se combinan las materias primas, la reacción forma burbujas y la mezcla se expande aumentando su tamaño inicial 
(Van Oosten 2011). Como mencionamos, el poliuretano se compone de diisocianatos y polioles. Los diisocianatos 
pueden ser de diferente composición (aromaticos”® o alifáticos) y los polioles pueden ser de origen éter o éster. 


6 Se conocen más de 25 vías de reacción entre los componentes del PUR para la obtención de diferentes caracte- 
rísticas en sus propiedades (Van Oosten 2011:30). 

7 Termoplásticos: son los materiales que se ablandan por la acción del calor y, por ello, pueden ser recalentados y 
reformados varias veces sin sufrir cambios significativos en sus propiedades, son reciclables. Poseen cadenas de 
estructura lineal o ramificada, de alto peso molecular, unidas por enlace puente de hidrógeno. Termoestables: son 
aquellos que una vez fabricados adquieren su forma definitivamente. No se los puede refundir y, si posteriormente a 
su endurecimiento son sometidos al calor, se degradan. Poseen estructura entrecruzada y enlaces químico cova- 
lente. Elastómeros: son aquellos polímeros que cuentan con la particularidad de ser muy elásticos, en condiciones 
medioambientales normales, pudiendo incluso recuperar su forma luego de ser deformados 

(Carranza et al. 2009: 100). 

8 Términos utilizados en España y en América del Sur respectivamente. 

9 Se necesita un alcohol con al menos dos grupos hidroxilos reactivos por molécula. 

10 Para las espumas flexibles predomina el uso de diisocianatos aromáticos como el MDI/DTI (difenilmetano y diiso- 
cianato de tolueno respectivamente) ya que los alifáticos poseen una baja reactividad (Dias França de Sá 2011:46). 
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En el proceso de fabricación se combinan los componentes principales (diisocianatos y polioles) y los catalizadores", 
aditivos y cargas que otorgan las características propias a cada tipo de poliuretano y que afectarán su comportamien- 
to futuro, por ejemplo: extensores de cadena, agentes soplantes, retardantes de llama, pigmentos y rellenos. 


La espuma de poliuretano flexible se fabrica de acuerdo con dos procesos de producción: el forjado de planchas y el 
proceso de moldeo. 


2. Caracterización y propiedades físicas del PUR 


Las espumas de poliuretano flexibles se caracterizan por ser livianas, resistentes al agua, absorbentes de los golpes y 
esto las hace atractivas para ser ampliamente utilizadas. Algunas de sus propiedades importantes para caracterizar 
el material son: 


Resiliencia: es la capacidad de recobrar su forma original después de ser sometida a un peso determinado o compre- 
sión. Si el PUR se encuentra muy degradado cualquier tipo de presión dejará su marca. 


Permeabilidad: se entiende por la medida del flujo de aire que pasa a través de la red celular de la espuma. Dependien- 
do del tipo de celda (abierta, semi abierta o cerrada), las espumas de poliuretano serán más o menos absorbentes. 


Densidad: está dada por la relación del peso de la espuma y su correspondiente volumen. Una espuma más densa 
será más resistente al peso de una fuerza externa. En la siguiente figura nombraremos las partes que constituyen la 
estructura de la espuma de poliuretano, dato fundamental para su estudio (Matteini y Moles 2008). 


CELDAS CERRADAS CELDAS ABIERTAS 


7 SOPORTE/BORDE/PUNTAL K s PAS 
PY € SOPORTE/BORDE PUNTAL 


MEDIDA DELA 7 MEDIDA DE 
CELDA i VENTANA/PORO 


A 
| 


Y EY NODO/VERTICE 


NODO/VERTICE E 150 um 
aa 


Nomenclatura de los componentes de la estructura del PUR. 


Imagen adaptada de Kranzlin y Niederberger (2015:360). 


Apreciaciones finales 


Hasta este punto hemos podido caracterizar el PUR como un material complejo por la diversidad de los componentes 
que lo constituyen, resultando imprescindible el conocimiento de su estructura para encarar la siguiente etapa. Esta 
se enfocará en el estado de conservación observado y en los resultados obtenidos de los estudios analíticos realiza- 
dos a las muestras extraídas de las obras-caso de estudio. 


11 Los catalizadores desempeñan un papel importante ya que intervienen en la velocidad de propagación de la cade- 
na, la extensión y la reticulación de la misma. 
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Obra perteneciente al MNBA: KAWAMURA, Chiaki; A:R:G N°1; 
86x92x92cm. 
Hierro y espuma de poliuretano. N° INV. 320. 


Fotografia de la autora. 


Obra perteneciente al MNBA: MARESCA, Liliana; 
Torso, 100x70x20cm. 
Técnica mixta, espuma de poliuretano y metal. N° INV 11.537. 


Fotografia de la autora. 
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El enmarcado versus la conservacion 


Un problema del arte contemporáneo 


Alicia Barreto Gianello 


Resumen // La creciente producción de obras sobre soporte celulósico tanto en mediano como en gran- 
des formatos, de variados y nuevos materiales, y la necesidad de resolver su enmarcado ofrecen una 
problemática particularmente desafiante desde la perspectiva de la conservación. Ni los marqueros ni 
los artistas manejan habitualmente pautas de conservación, se prioriza lo estético y lo económico ejer- 
ce su impronta. Esto deriva en un sinnúmero de problemas para la supervivencia de las obras. Llegan 
espléndidas a las exhibiciones de galerías y museos, luego con el paso del tiempo, a veces muy poco 
tiempo, el deterioro empieza a golpear su integridad y apariencia. 


Palabras clave: conservación; enmarcado; cintas adhesivas; bisagras. 


Introducción 


El objetivo de estas páginas es plantear los problemas de conservación que origina el enmarcado en las obras de arte, 
en particular, las realizadas sobre papel. Consideramos dentro de este grupo, dibujos y pinturas en las más diversas 
técnicas incluyendo también las copias fotográficas cualquiera sea su forma de reproducción. Desde el inicio de la 
producción de obras en soporte papel a través de técnicas como el grabado, el dibujo y la reproducción fotográfica, la 
guarda y el enmarcado constituyen un desafío para su conservación. 


El enmarcado de la obra plana tiene variados propósitos: embellecerla, facilitar su colgado, traslado o exposición y 
protegerla. El marco provee a la obra de una estructura que la mantiene erguida favoreciendo su apreciación y disfrute 
(Timón Tiemblo 2009:11-23). Al mismo tiempo, el marco es un elemento que se agrega a la estética de la obra y, en 
ocasiones, compite con ella. El marco y el enmarcado no siempre los decide el artista, la opción de enmarcar la toma 
muchas veces el propietario de la obra y lo realiza a instancias de su marquero o cuadrería de preferencia!. 


El enmarcado se presume como una protección para la obra. Sin embargo, no siempre se logra este objetivo y son 
muchos, en ocasiones irreversibles, los daños que derivan de un enmarcado incorrecto y con materiales no compati- 
bles con las obras. 


En el trabajo cotidiano tanto a nivel del taller particular como el vinculado a las colecciones museales registramos 
cada vez más problemas que nos alertan sobre prácticas de guarda y enmarcado que debemos, como profesionales 
de la conservación, atender para corregir y mejorar. 


El conocimiento de las propiedades y del comportamiento del material celulósico es fundamental para realizar un 
correcto enmarcado que preserve la obra por el mayor tiempo posible. Las condiciones ambientales de humedad 
relativa, temperatura y luminosidad son de gran relevancia a la hora de pensar su exhibición o guarda, sea temporal 
o por tiempo prolongado. El papel es un material higroscópico por lo que es preciso recordar que en el Uruguay “la 
humedad relativa media anual oscila entre el 70% y el 75%, en todo el país; el mes más húmedo es julio, con una me- 
dia de 80%, y el más seco es enero con una media de 65%” (Severova 1997). Este hecho combinado con variaciones 
estacionales de temperatura y la exposición a fuentes lumínicas constituyen variables de gran incidencia en la vida 
de las obras?. 


1 Desde tiempos antiguos el enmarcado tuvo estrecha relación con la obra ya sea porque formaba parte de ella 
como sucedía con las pinturas sobre tablas o la estructura que surgió en el renacimiento al utilizarse el lienzo como 
soporte de la pintura, siendo incluso el propio artista quien se ocupaba de diseñar o realizar el marco. 

2 En los Protocolos para la conservación y protección del patrimonio cultural del Instituto Nacional de Antropo- 
logía e Historia de México (INAH 2009:7-18) y en los que realiza Stefan Michalski (2009) del Instituto Canadiense 

de Conservación (ICC) se analizan y se detallan los valores entre los cuales la temperatura y humedad relativa son 
perjudiciales para el deterioro de materiales orgánicos como el papel. Asimismo, se detallan la incidencia de otros 
agentes de deterioro como la iluminación, agua, incendio, plagas, fuerzas físicas, disociación, robo y vandalismo. 
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El esquema de enmarcado constituido por varias capas sucesivas -marco (madera, plástico o metal), vidrio o acrílico, 
paspartús, obra (suelta o sujeta a otro soporte) y espalda, todo ello prensado con clavos o grapas- representa la ma- 
yoría de los enmarcados con que nos encontramos a diario en las obras de pequeño, mediano o gran formato. Algu- 
nos elementos pueden faltar o pueden añadirse otros como cintas engomadas, papeles de cierre trasero, etiquetas, 
ganchos para su colgado, etc. 


Esta estructura de enmarcado a diferencia de lo presupuesto no es garantía para la preservación de una obra sobre 
soporte celulósico. Los motivos son varios. El encapsular la obra en una estructura que no facilita la circulación de 
aire constituye una dificultad cuando las condiciones ambientales no son óptimas. La humedad relativa superior a 
65 % combinada con temperaturas por encima de los 24 *C en un espacio confinado y de baja incidencia lumínica es 
propicia para el desarrollo de microorganismos como los hongos. La humedad excesiva genera deformación en las 
fibras del soporte; en ocasiones, ante la ausencia de paspartús u otra separación, el papel y/o la película pictórica 
tocan el vidrio pegándose a éste originando desgarros del soporte y deteriorando de forma irreversible la capa pic- 
tórica (Michalski 2009). En la foto siguiente se muestra cómo una obra realizada en papel couche brillante se pegó al 
vidrio. Al haber permanecido con humedad durante varios días dentro del enmarcado con trasera de fibra de madera 
desarrolló hongos que alcanzaron la obra. 


Detalle de obra sin título de Hilda López, tinta sobre papel estucado, 70x 100 cm. 
La obra está enmarcada con vidrio y apoyada directamente sobre una tabla de fibra. 


Fotografía de la autora. 


Es habitual encontrar que las obras estén apoyadas sobre tablas de madera sin tratar, es decir, sin película de aisla- 
ción. La madera libera gases ácidos, entre ellos el acético y el sulfúrico, que se vuelven más abundantes cuando au- 
menta la humedad relativa ambiente. La madera, al igual que el papel, es higroscópica por lo que es sensible a la pre- 
sencia de alta concentración de humedad en el ambiente facilitando la deformación que se replica en el material de 
contacto. Si tienen un cartón gris como respaldo, los problemas de un ambiente húmedo son similares: deformación 
y migración de sustancias que manchan la obra?. Las obras realizadas sobre cartón corren con muchas desventajas 
en un ambiente con alto porcentaje de humedad y, ni qué decir, si hay contacto directo con el agua como es el caso 
de una obra de Pedro Figari que mostramos a continuación. La presencia de elementos metálicos en el enmarcado 
es, sin duda, otro de los problemas que inciden en la conservación de las obras. El proceso de oxidación de clavos, 
grapas y ganchos traspasa a las obras. 


3 La calidad de los materiales celulósicos viene determinado por las características técnicas del proceso de 
fabricación o reciclaje. Esto es válido incluso para procesos artesanales. Por ejemplo, el cuidado en la calidad del 
agua utilizada es importante ya que el contenido de sustancias minerales puede dar lugar a procesos oxidativos que 
luego, en condiciones adversas de humedad y temperatura, manchan o migran a los papeles y cartones vecinos. Por 
eso, la calidad de los materiales elegidos como paspartús y espalda de la obra reviste tanta importancia. 
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Detalles del enmarcado de una obra 
de Pedro Figari. 


El clavo sufrió oxidación que transfirió al 

soporte y además se incrustó en él. 

Es común encontrar sobre estas uniones 
cintas engomadas que al envejecer dejan 
residuos del pegamento en el soporte. 


Fotografía de la autora. 


A lo largo de los últimos seis años hemos trabajado en la conservación de las obras, óleos sobre cartón del artista 
Pedro Figari. Encontramos que el 90 % de los enmarcados no cumplen con las pautas de conservación y son una ame- 
naza para la integridad de las obras. Las obras sin protección alguna, como la que se muestra en la fotografía anterior, 
quedan en contacto directo con el marco y los clavos o ganchos metálicos. Los clavos directamente apoyados sobre 
el soporte generan los consiguientes perjuicios, lastiman el soporte y lo manchan. Esta forma de enmarcado impide 
que la obra quede firme, lo que provoca roces en los bordes, levantándose el soporte y por ende la capa pictórica en 
esa área. 


Un encintado utilizado para pegar la obra al paspartús le genera tensiones ya que aquella -la cinta adhesiva- y el pas- 
partús reaccionan diferente a las variaciones de humedad y temperatura ambiente. Por otra parte, las cintas adhesi- 
vas tienen un proceso de envejecimiento que deja residuos constituidos por sustancias ácidas y grasas que penetran 
en las fibras de celulosa y manchan el soporte. 


Detalle de grabado sobre papel japonés 
Pájaros en el pantano de Long Island de 
Antonio Frasconi. Los componentes químicos 
de la cinta engomada usada para adherir la 
obra al cartón de fondo pasaron a la obra 
manchándola. La obra estaba enmarcada 

con vidrio, pegada a una cartulina como 
paspartús y apoyada en cartón ácido. 


Fotografía de la autora. 
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Las obras en carbonilla, grafito, sanguina y pastel deben ser enmarcadas considerando la separación del vidrio con 
un paspartús más o menos grueso para que la capa pictórica no se desprenda y se pierda. La fotografía siguiente 
muestra cómo la humedad del marco migró a la obra y la cercanía con el vidrio atentó contra la obra. 


Detalle de obra de Bazzurro en carbonilla sobre papel. 


Mancha de humedad contra el marco. 
En el vidrio quedó una capa de carbonilla. 


Fotografía de la autora. 


Un dibujo sobre papel de 150 x 100 cm., perteneciente al Espacio de Arte Contemporáneo de Montevideo llegó en- 
marcado y conforme fue pasando el tiempo comenzaron a observarse ondulaciones acompañadas de rasgados. La 
revisión de su enmarcado reveló que el paspartús de Sintra (PVC) estaba unido a la obra por medio de cinta doble faz. 
La obra se apoyaba sobre fibra de madera que hacía de espalda de enmarcado. 
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Detalle de obra de Víctor Lema Riqué. 
Espacio de Arte Contemporáneo, dibujo sobre papel, 150 x 100 cm. 


Fotografía de la autora. 


Las formas de sujeción de una obra no deben afectar su integridad por lo que se deben evitar cintas adhesivas no re- 
versibles y permitir la dilatación y contracción de las fibras sin originar tensiones que la dañen. Como criterio general, 
es aconsejable el uso de bisagras de papel japonés adherido con colas reversibles sea almidón de trigo o metilce- 
lulosa, según corresponda, para sujetar la pieza de arte dentro de la estructura del marco. Las obras siempre deben 
estar apoyadas y en contacto con materiales inertes, sin ácidos ni abrasivos. Con este criterio, la obra no debe rozar 
el marco, ni el vidrio o el acrílico. Las estructuras de enmarcado no deben ser estancas (salvo que sea bajo un estricto 
control ambiental y atento seguimiento de la conservación de la obra o esté en una vitrina diseñada a tales efectos). 
La obra tiene que “respirar” por el anverso o el reverso de acuerdo a sus características. Si se coloca vidrio o acrílico 
por delante hay que considerar una espalda que permita la circulación de aire, por ejemplo de cartón libre de ácidos, y 
de considerable grosor. En caso de enmarcados que utilizan vidrio frontal y además cartonplast en el trasero, lo cree- 
mos viable en contextos controlados, en montajes temporales. 


El gran formato constituye un desafío para el marquero: qué materiales usar, cómo utilizarlos y qué costo tienen. El 
costo representa una variable de gran peso. Los materiales de conservación son, en general, onerosos y escasos en el 
medio nacional y sus características -tamaño, color, textura- no siempre resuelven o satisfacen los criterios estéticos 
del artista. 


Para obras de papel de grandes formatos se aconsejan montajes específicos para cada una de acuerdo a sus carac- 
terísticas (tamaño, forma y peso) y al sitio donde se va a exhibir. A modo de ejemplo, citamos el trabajo que se hizo 
en 2018 en el Museo Figari para la muestra Hábitat y Utopía (Barreto 2018). La pieza a restaurar y acondicionar para 
su exhibición temporal fue un dibujo de 198 x 138 cm. en papel kraft o estraza. Luego de la restauración, se apoyó el 
dibujo sobre un bastidor forrado con una placa de foamboard. A lo largo de toda la obra, se colocaron fajas de papel 
japonés de 55 gramos a modo de bordes de tensión que se adhirieron al bastidor. De esta manera, se evitan deforma- 
ciones y roturas; además de una buena visibilidad de toda la obra. Se aconseja exponer este tipo de obras con placas 
de acrílico por delante a una distancia de 2 cm para protegerlas de roces y polvo. 


Los conservadores y museólogos sabemos que algunas de las medidas preventivas de conservación de una obra 
plana y, en particular, la que es en soporte papel, son su correcta guarda para el almacenamiento y el adecuado en- 
marcado para la exhibición. En este sentido, debemos contribuir a través de la labor educativa y formativa a cambiar 
las prácticas de enmarcado y buscar soluciones que protejan las obras respetando los criterios estéticos de cada 
creador. Es necesario llegar a los artistas y a las cuadrerías. Ellos contribuyen de manera decisiva en la conservación 
de la producción artística patrimonial. 
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La puesta en valor de la colección Bruzzone 


Resumen // En este artículo se muestra la importancia de tener una colección relevada y catalogada, 
acompañada esta tarea por la implementación de archivos para resguardar certificados, recibos de 
compra, videos, catálogos, flyers, libros, artículos de diarios, biografías de los artistas, seguros de trans- 
porte, préstamos de obras, etc. El trabajo de catalogación y archivo de la Colección Bruzzone permitió 
que sus obras estén controladas en lo que respecta a su conservación y ubicación, además de propor- 
cionar datos para el desarrollo de actividades internas o para investigadores externos. 


Palabras clave: colecciones; privadas; relevamiento; catalogación; archivos. 


Los museos nacionales, provinciales y municipales tienen la obligación de tener sus colecciones relevadas, con sus 
obras fichadas, documentadas, controlando su estado de conservación y manteniendo la ambientación de salas y 
depósitos. 


En el ámbito privado, estas tareas no siempre se cumplen y las razones son muy variadas. Pero podemos resumir 
diciendo que en ocasiones es por desinterés del propietario, por falta de recursos económicos para llevar a cabo un 
relevamiento y la última y quizás la más frecuente, porque se prefiere comprar una obra más en lugar de solventar un 
relevamiento. 


Hace 9 años comencé el relevamiento de la Colección Bruzzone, colección que Gustavo Bruzzone fue armando desde 
el corazón, adquiriendo obras de artistas que surgieron del Centro Cultural Ricardo Rojas en la década de los '90, bajo 
la curaduría de Jorge Gumier Maier, continuando luego esta labor, Alfredo Londaibere. 


Colección Bruzzone. Fotografía del autor. 
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Cuando empecé el trabajo, la colección tenia algo más de mil obras y la cantidad superaba la posibilidad de que es- 
tuvieran todas exhibidas o colgadas, por lo que había obras apoyadas en el piso, apiladas en los armarios, enrolladas 
debajo de las camas, dentro de cajones y cajas, entremezcladas con biblioratos, papeles, diarios, revistas y boletas 
de servicios y, por último, en la baulera del edificio, careciendo en este lugar de una adecuada protección, expuestas a 
polvo, humedad y hasta una inundación. Otras obras se encontraban en casas de amigos y en la Cámara Penal, lugar 
de trabajo del juez Bruzzone por aquella época. Esta distribución de las obras, no tenía ningún tipo de registro, ni de 
fichaje, ni de ubicación. 


El trabajo comenzó por un reordenamiento de las obras, a la vez que se iban fichando y se establecía su estado de 
conservación, teniendo obras dañadas, marcos y vitrinas con deterioros. 


A raíz de la falta de espacio, se confeccionaron bauleras en altura en el escritorio del departamento, que permitieron 
guardar cientos de obras de chicas a medianas, sin ocupar las partes bajas de las paredes que eran necesarias para 
exhibir. 


A la par del relevamiento, se fueron encontrando certificados, catálogos, revistas, libros, documentos, artículos de dia- 
rios, fotos, cintas de video, cintas de audio que tenían directa relación con las obras, los artistas y el arte en general. 
Se dispuso entonces la clasificación de todo ese material, ordenándolo y archivándolo. 


El proceso de relevamiento de las obras y el material documental rescatado generó: 


Un archivo en forma digital compuesto por 1670 obras de arte, que incluye fichas técnicas, documentación fotográfica 
y una carpeta por cada uno de los 390 artistas que componen la Colección. 


Cuatro archivos físicos: uno conteniendo certificados, recibos de compra, comprobantes de otras en tránsito y pólizas 
de seguros temporarios; otro conteniendo tarjetas, flyers y posters de muestras colectivas desde el año 1983 hasta la 
actualidad; otro relacionado con los artistas y muestras individuales y, por último, un archivo institucional con docu- 
mentación de museos, galerías, centros de exposición y espacios de arte. 
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Archivo. Fotografia del autor. 


Se fueron completando las bibliotecas, ordenando libros, revistas, diarios y enciclopedias y se reunió una videoteca 
con alrededor de 290 videos y unos 50 audios, que rondan las 450 horas de grabación, con reportajes a artistas, cura- 
dores, críticos de arte y coleccionistas, documentando las muestras, las obras y también registrando las becas Kuitca 
y los Talleres de Barracas de la Fundación Antorchas. Todos los videos se digitalizaron y se solucionaron algunas 
fallas de imagen y audio. 


Se restauraron las obras que estaban dañadas, recuperando piezas de Pablo Ziccarello, Martín Di Girolamo, Marcelo 
Alzetta, Agustín Inchausti, Ariadna Pastorini, David Miles, Román Vitali, Fernanda Laguna, Leo Battistelli, Sebastián 
Gordín, Belleza & Felicidad, Guadalupe Ortega Blasco, Roberto Jacoby, Marcelo Pombo, Ana Gallardo, Marcolina Dipie- 
rro, Rubén Darío Ruttia, Leonel Fernández Pinola, Julien Guinet, Benito Laren, Cristina Schiavi, Mariana Ferrari, León 
Ferrari y Pablo Suárez. 
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Guacho de Pablo Suarez, deteriorado. Fotografia del autor. 


Guacho de Pablo Suarez, restaurado. Fotografia del autor. 
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En cuanto a seguridad, el relevamiento original se encuentra digitalizado en la computadora de la Coleccion, una copia 
en la computadora de mi taller, una segunda copia en un disco externo y una tercera copia en la nube de Dropbox. 


Los videos en su formato original estan resguardados en una planera, teniendo una copia en DVD, una segunda copia 
en discos externos en la colección, una tercera copia en un disco externo en mi taller y una cuarta copia en mi com- 
putadora. 


Las obras se revisan periódicamente controlando su estado de conservación y las no exhibidas se protegen con 
pluribol, friselina, papel de seda, folios, cajas; se rotulan con el número de inventario y se almacenan en las bauleras. 


Hoy en día hay 1120 obras expuestas, repartidas en el departamento de Gustavo Bruzzone, en la Cámara de Casación 
Nacional, en la Cámara en lo Penal, en domicilios de amistades y en préstamo a instituciones por muestras. El resto, 
550 obras, están depositadas en las bauleras. 


El relevamiento es fundamental para ubicar las obras de diferentes maneras: por número de inventario, por autor, por 
título, por foto, por lugar de exhibición, por depósito en bauleras y por la referencia de tránsito. Además, se pueden 
obtener los datos de las obras, sin necesidad de tenerlas físicamente. Esto ha agilizado los trámites previos vincula- 
dos con los préstamos de obras a museos y galerías, también permite gestionar los seguros de transporte y facilita la 
realización de los conditions reports al momento de las muestras. 


La Colección ha colaborado con préstamo de obras con el Museo de Arte Moderno de Buenos Aires, el Museo Nacio- 
nal de Bellas Artes, el Museo de Arte Latinoamericano de Buenos Aires (MALBA), el Museo de Arte Blanton de Texas, 
el Museo de Arte Contemporáneo de Buenos Aires (MACBA), el Centro Cultural Recoleta, la Fundación PROA, el Museo 
de Arte Contemporáneo de Rosario (MACRO), la Fundación Cartier de Francia, la Colección Fortabat, el Nuevo Museo 
Energía de Arte Contemporáneo (La Ene), el Centro Cultural Borges, la Fundación OSDE, la Alianza Francesa, la Funda- 
ción Alonso y Luz Castillo, la Mansión Rouge de Francia, la Bienal del Mercosur y la Feria Arco de España. 


Gracias al relevamiento también cooperamos con investigadores, artistas, curadores, críticos de arte, historiadores, 
cineastas, galerías y museos, facilitando material de archivo o videos, teniendo contacto con Rafael Cippollini, San- 
tiago Villanueva, Mariana Cerviño, Jimena Ferreiro, Marcelo Di Pietro, Freddy Suárez, Luis Ayala, Augusto Monk, la 
Colección Londaibere, Patricio Orellana, Mon Ross, Gustavo Crivilone, Wustavo Quiroga, Francisco Lemus, Natalia 
Pineau y Claudio Iglesias, entre otros. 


FELICIANO 


CENTURIÓN 


Colaboración. Film Abrazo Íntimo / Al Natural. 


El trabajo se llevó a cabo en estos últimos nueve años, con una carga horaria de 4 horas semanales en un comienzo, 
llegando a unas 20 hs. en la actualidad y se realizó en su totalidad sin aportes del estado, ni mecenazgos. 
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ración de la Universidad Nacional de San Martín (UNSAM) (2017-2019). 


Coluccio, Carla 


carlacoluccio@hotmail.com 


Licenciada en Conservación y Restauración de Bienes Culturales por el Instituto 
Universitario Nacional del Arte, docente en la misma universidad. Posgrado en 
Gestión Cultural de la Fundación Ortega y Gasset. Maestranda en Conservación y 
Restauración de Bienes Culturales por la Universidad Nacional de San Martín. Parti- 
cipa de proyectos de investigación de interés nacional e internacional en el área de 
patrimonio cultural. Actualmente forma parte del taller de restauración de la Coor- 
dinación de Recuperación y Conservación del Patrimonio Cultural del Ministerio de 
Hacienda y Finanzas Públicas de la República Argentina. 


Córdova, Milagros 


cordovamilagros@qmail.com 


Licenciada en Conservación y Restauración de Bienes Culturales de la Universi- 
dad del Museo Social Argentino (UMSA). Analista química y asesora en temas de 
conservación y restauración del Programa Restaurar del INTI y del Centro de Inves- 
tigación en Arte, Materia y Cultura de la Universidad Nacional de Tres de Febrero 
(UNTREF). Docente de la materia “Ciencia y Conservación |” de la Licenciatura en 
Conservación y Restauración de Bienes Culturales de la UMSA. Presentaciones a 
congresos nacionales en temas de investigación y restauración de patrimonio cul- 
tural. 


de las Carreras, Mercedes 


mercedes. delascarreras(ymnba.gob.ar 


Licenciada en Museología. Especializada en conservación y restauración de obras 
de arte. Desde 2008, es jefa del área de Gestión de Colecciones del Museo Nacional 
de Bellas Artes. Participó como restauradora de pintura en el proyecto de Funda- 
ción TAREA desde 1986 hasta 2001. Realizó pasantías en restauración de pintura 
sobre tabla y escultura policromada en el Instituto Real de Patrimonio Artístico en 
Bruselas, Bélgica, y de restauración de escultura policromada en CECOR, Bello Ho- 
rizonte, Brasil. Trabaja como restauradora en taller particular. 
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del Val, Mariana 


marianadelval@yahoo.com.ar 


Licenciada en Pintura y Profesora Superior en Educación Plástica; egresada de la 
Escuela de Artes de la Facultad de Filosofía y Humanidades, Universidad Nacional 
de Córdoba (UNC). Directora del Museo Provincial de Bellas Artes Evita - Palacio 
Ferreyra, Agencia Córdoba Cultura (Córdoba). Profesora titular de Procesos de Pro- 
ducción y Análisis I/II y profesora adjunta de Plástica Experimental de la Facultad 
de Artes en la UNC. Tesista del Posgrado “Especialización en Procesos y Prácticas 
de Producción Artística Contemporánea” (UNC). Egresada del Laboratorio TyPA de 
Gestión en Museos por la Fundación TyPA. Participó en becas de formación en el 
Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía, el Museo Sorolla y en la Pinacoteca de 
Sáo Paulo. 


Díaz, Christian 


diazchrist@gmail.com 


Diseñador en comunicación visual. Director de 2 Museos (Museo de Bellas Artes 
y Museo de Arte Contemporáneo) de Bahía Blanca. Coordinador de “Habemus. 
Hackeamos los museos”; un programa de radio sobre la transformación digital de 
los museos. Disertante en congresos y encuentros sobre museos entre los que 
se destacan Museum-ID (2017- Londres), El Museo Reimaginado (2017-Medellin), 
Jornada Nacional sobre Conservación de Arte Contemporáneo (2007-Buenos Ai- 
res), Encuentro Iberoamericano sobre Desarrollo de Audiencias-PAC: públicos, au- 
diencias, comunidades (Ministerio de Cultura de la Nación, Buenos Aires), Arte y 
Archivos Digitales (2017-Etopia, Zaragoza), 16* jornada de Conservación de Arte 
Contemporáneo (Museo Nacional de Arte Reina Sofía, Madrid). Realizó el cierre del 
III Congreso “Los museos en la Educación: Repensar los museos” del Museo Thys- 
sen-Bornemisza (201 6-Madrid). 


Freytes, Blanca Eugenia 


blancaeuf@gmail.com 


Técnica en Conservación y Restauración de obras de Arte por el Taller de Restaura- 
ción “Dr. Domingo Biffarella” (Córdoba). Desde el año 2014 trabaja con la colección 
del Museo Municipal de Bellas Artes Dr. Genaro Pérez (Córdoba), habiendo creado 
el área de colección para desarrollar tareas de conservación junto a la gestión y do- 
cumentación de la Colección. En el marco del trabajo independiente, desde el año 
2013 trabaja con la colección de obras de arte pertenecientes al Arquitecto José 
Luis Lorenzo, desarrollando el sistema de catalogación e inventario, conservación 
y restauración de piezas y gestión de su colección. 


Gear, Florencia 


florencia.gear(Ocultura.gob. ar 


Es conservadora - restauradora, ha trabajado en proyectos de Fundación Antor- 
chas, y diversas instituciones. Participó del Curso de Conservación de Papel IC- 
CROM JPC 2006 en Japón. Instructora en el Curso Internacional de Conservación 
de Papel, Programa LATAM-ICCROM (2011-18, México). Se desempeñó en la Di- 
rección Nacional de Patrimonio y Museos. Trabaja en el Área de Conservación y 
Rescate de Bienes Culturales, Dirección Nacional de Bienes y Sitios Culturales. Es 
miembro del Consejo Ejecutivo del ICCROM. 
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1 Koller, Aldana 


aldana_koller@yahoo.com.ar 


Licenciada en Conservación y Restauración de Bienes Culturales por la Universi- 
dad del Museo Social Argentino (UMSA) y Técnica Quimica. Docente autorizada en 
las cátedras “Materiales Inorgánicos: su Conservación, Ciencia y Conservación |” y 
“Análisis Científicos de los Bienes Patrimoniales” (UMSA). Fue responsable de con- 
servación del Museo de Arte Contemporáneo de Buenos Aires y dirige proyectos de 
conservación y restauración de bienes culturales, tanto públicos como privados. 
Ha presentado trabajos de investigación en encuentros y congresos nacionales 
sobre patrimonio cultural. 


Macchiavelli, Roberto Eduardo 


rmacchi@yahoo.com.ar 


Técnico en Restauración de Obras de Arte por el R.O.A. - Instituto Universitario Na- 
cional del Arte (IUNA). Especialista en conservación, restauración y catalogación 
de patrimonio. Docente privado en restauración de papel y restauración de óleos. 
Conservador de la Colección Bruzzone y de la Colección Londaibere. Colabora con 
distintas instituciones: Proa, Fondo Nacional de las Artes, Museo de la Reconquis- 
ta, Museo Naval Militar, Escuela Naval Militar, Colección Fortabat, Museo de Arte 
Latinoamericano de Buenos Aires, Museo de Arte Moderno de Buenos Aires, Centro 
Cultural Recoleta, Museo Nacional de Bellas Artes. 


March, Natalia 


nmarch@unsam.edu.ar 


Licenciada y Profesora en Historia del Arte por la Universidad de Buenos Aires 
(UBA), especialista en arte argentino e internacional moderno y contemporáneo. 
Docente en UBA, Universidad Nacional de San Martín (UNSAM), Universidad del 
Museo Social Argentino (UMSA), Escuela Superior de Economía y Administración 
de Empresas (ESEADE) y Asociación Amigos del Museo Nacional de Bellas Artes 
(AAMNBA). Investigadora UBA-UNTREF; Maestranda en Conservación-Restaura- 
ción de Bienes Culturales (UNSAM) y Doctoranda (UBA). Integrante del Equipo de 
Conservación de la Fundación Federico Jorge Klemm. 


Marchesi, Mariana 


mariana.marchesi@mnba.org.ar 


Es Directora Artistica del Museo Nacional de Bellas Artes. Es historiadora del arte 
e investigadora en la Universidad de Buenos Aires donde se especializa en arte 
argentino y latinoamericano de los años sesenta y setenta, asi como en el estudio 
de museos y exposiciones. 


Es presidenta del Centro Argentino de Investigadores de Arte (CAIA). Entre 2011 y 
2015 fue editora de la revista de Blanco sobre blanco. Miradas y lecturas sobre artes 
visuales. Es co-editora de Caiana. Revista de historia del arte y cultura visual. Los re- 
sultados de sus investigaciones se difunden en distintas publicaciones locales e 
internacionales. 
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Monkes, Pino 


pinomonkes@museomoderno.org 


Licenciado en Artes Visuales, orientación Pintura (Universidad Nacional de las Ar- 
tes, UNA). Se desempeña desde 1992 como conservador/restaurador del Museo 
de Arte Moderno de Buenos Aires. Docente de Conservación de Bienes culturales 
en la Universidad de San Martín y la Universidad Nacional de las Artes. Becado por 
la Fundación Antorchas y la Fundación Vitae de Brasil, en distintas oportunidades. 
Actualmente es parte del proyecto: “Arte Concreto en Argentina y Brasil”, Getty Con- 
servation Institute (Los Ángeles, EE.UU.) invitado por la Universidad de San Martín 
(IIPC-Tarea/UNSAM, Buenos Aires, Argentina). 


Morita, Mercedes 


mercedesm@ciop.unlp.edu.ar 


Doctora en Artes por la Universidad Nacional de La Plata y Licenciada en Conser- 
vación y Restauración de Bienes Culturales por la Universidad Nacional de las Ar- 
tes. Actualmente se desempeña como Profesional de Apoyo en la Comisión de In- 
vestigaciones Científicas de la Provincia de Bs. As., y trabaja en el Laboratorio de 
Ablación Láser, Fotofísica e Imágenes 3D del Centro de Investigaciones Ópticas 
(CONICET-CIC- Fac. Ing. UNLP). Se especializa en el registro de imágenes 3D para 
documentación de bienes artísticos y culturales. 


Muro García, Carmen 


carmen.muro@museoreinasofia.es 


Licenciada y Doctora en Ciencias Quimicas por la Universidad Autonoma de Ma- 
drid. Contratada en el Instituto de Conservación y Restauración de Bienes Cultu- 
rales del Ministerio de Cultura. Becaria del Programa de Perfeccionamiento de 
Doctores y Tecnólogos en España, Instituto de Conservación y Restauración de 
Bienes Culturales del Ministerio de Educación y Ciencia. Desde 1992 desarrolla su 
trabajo como responsable del Laboratorio de Química del Departamento de Conser- 
vación-Restauración del Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía. Ha trabajado 
en diferentes estudios y proyectos relacionados con la conservación de obras con- 
temporáneas. 


Potter, Deborah 


Deborah. Potter(Dtate. org. uk 


Jefa de Conservación del Tate Modern (Museo Nacional Británico de Arte Moderno) 
desde hace 9 años. En este rol, promueve y apoya el desarrollo de prácticas de con- 
servación dentro de un entorno de museo del siglo XXI, preservando y apoyando 
el acceso a las colecciones en crecimiento y en continuo cambio. Esto incluyó el 
apoyo a la entrega de dos proyectos vinculados a las ampliaciones de edificios en 
Tate Modern y Tate St Ives. Las áreas a su cargo dentro del área de Conservación 
en el Tate incluyen: Pintura, Marcos y Taller; Escultura e Instalación; Papel y Foto- 
grafía; Medios basados en el Tiempo; Ciencia de la Conservación y Conservación 
Preventiva. Anteriormente trabajó en conservación en el National Army Museum, 
en museos y galerías de Glasgow, en el Royal Naval Museum y en la Universidad 
de Leicester. Las áreas de enfoque actuales incluyen: sostenibilidad y condiciones 
ambientales, liderazgo estratégico y gestión. 
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Pérez-Casalet, Vilma A. 


vilmaperezcasalet@gmail.com 


Magister en Conservación y Restauración de Bienes Culturales y Material Biblio- 
gráfico por la Universidad Nacional de San Martín. Diplomado de Especialización 
en Conservación y Restauración de Patrimonio Metálico por la Escuela Nacional 
de Conservación, Restauración y Museología (ENCRyM / INHA, México). Licencia- 
da en Artes Visuales por Instituto Universitario Nacional del Arte (IUNA). Técnica 
en Restauración de Obras de Arte por el Instituto Nacional Superior de Cerámica 
(INSC)-IUNA. Actualmente se desempeña como Conservadora-Restauradora para 
la Secretaría de Cultura de la Nación en el Área de Gestión de Colecciones del Mu- 
seo Nacional de Bellas Artes (MNBA), Buenos Aires. 


Tascón, Marcos 


mtascon@unsam.edu.ar 


Doctor en Quimica por la Universidad Nacional de La Plata, investigador del CO- 
NICET y profesor en la Licenciatura en Conservación-Restauración del Patrimonio 
Cultural en la Universidad Nacional de San Martín. Actualmente se dedica a la in- 
vestigación y desarrollo de técnicas analíticas no invasivas y micro invasivas apli- 
cadas al estudio de bienes culturales. 


Velasco, Jimena 


jimena.velasco@mnba. gob.ar 


Licenciada en Conservación y Restauración de Bienes Culturales por la Universidad 
del Museo Social Argentino (UMSA) y Diplomatura en Técnica, Conservación y Ca- 
talogación de Fotografías para la Administración Pública por la Escuela Nacional 
de Defensa y la Universidad Nacional de La Matanza. Desde el año 1995 trabaja en 
el Museo Nacional de Bellas Artes donde se desempeña en el área de Gestión de 
Colecciones realizando tareas de conservación, restauración e investigación. 


Wechsler, Diana B. 


dwechsler(Auntref. edu. ar 


Doctora en Historia del Arte. Investigadora Principal del CONICET. Directora del 
Instituto de Investigaciones en Arte y Cultura (IIAC) y del Departamento de Arte y 
Cultura, Universidad Nacional de Tres de Febrero (UNTREF). Directora artística de 
MUNTREF y BIENALSUR. Ha recibido becas y subsidios, entre otros el Post Docto- 
ral Fellowship (Getty Foundation). Dirige la revista Estudios Curatoriales. Entre sus 
trabajos recientes: “Bienalsur. Un ejercicio de indisciplina” (2018); prólogo para El 
museo imaginario (2017); Pensar con imágenes (con G. Didi-Huberman et al. 2015), 
Graciela Sacco, nada está donde se cree (2015). Premio ensayo crítico AICA-AACA 
(1998); premio curaduría del año AICA-ABCA (SP, 2003); Distinción labor de inves- 
tigación Honorable Cámara de Diputados de la Nación (2004); Premio ensayo de 
investigación AICA-AACA (2007). Distinguida como Chevalier de las palmas académi- 
cas de la República Francesa (2018). 
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Yeregui, Mariela 


myeregui@untref.edu.ar 


Doctora en Filosofia por la European Graduate School, Licenciada en Artes por la 
Universidad de Buenos Aires, egresada de la Escuela Nacional de Experimentación 
y Realización Cinematográfica (ENERC) y Magister en Literatura por la Université 
Nationale de Cote d'Ivoire. Artista cuyo trabajo incluye instalaciones interactivas, 
video instalaciones, net.art, intervenciones en espacios públicos, video-escultura e 
instalaciones robóticas. Su obra ha recibido prestigiosos premios y fue exhibida en 
diversos festivales y muestras nacionales e internacionales. Es creadora y actual 
directora de la Maestría en Tecnología y Estética de las Artes Electrónicas de la 
Universidad Nacional de Tres de Febrero (UNTREP). 
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